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A halal filmi abrazolasa

Osszefoglalas ¢ A jelen dolgozatban megvizsgdalok néhdany meghatirozé diszciplindris
ellenérvet a halal mozgoképi abrazolasaval kapcsolatban. Ezek a kovetkezok a tdargyalas
sorrendjében: Eloszor is megfogalmazhato egy fizikai érv, mely az irreverzibilis
entropianovekedésbol indul ki. Eszerint minden ¢élo és élettelen szervezet, mintdazat idovel
., szetfolyik”, egy rendszer rendezettsége, az élé szervezet metabolizmusa csak az entropia
exportjaval tarthato fenn. Ugyanakkor minden kézosség csak az azt alkoto egyének haldlaval
maradhat fenn. Ez a tdrsadalomtudomanyi érv, mely szerint az egyén haldla tabu, a nyilvanos
téren kiviil, igy a korhdazakban elzdarva torténik, hogy helyet adjon mas, életigenld, korabban
tabusitott viselkedések, igy a szexualitas, a karneval, vagy éppen a fizikdlis erdszak
dabrazolasanak. Ez utobbi, az un. hirtelen halal mozgoképen valo megjelenésének formdja
alapvetden esztétikai. Az esztétikai érv szerint a film attraktiv, latvanyos, a mindenkori figyelmi
kiisz6bot meghalado audiovizualis abrazolas. E szempont valdjaban egy kognitiv érvet juttat
ervényre, mely szerint egy mil befogadadsat sajdatos kognitiv pszichologiai, esetleg
neurobiologiai feltételek hatdarozzak meg. Végiil, de nem utolsésorban a kortars filmben és
fenomenologiai filmelméletben bekévetkezo szenzoridlis fordulat a miialkotds, igy a film
materidlis természetét allitja elotérbe. Ez visszavezet a kiindulo gondolathoz, az entropia
tényéhez. A szenzorialis mii a halalt, az elmuldst nem metaforikusan, hanem indexikusan vagy
analogikusan abrazolja. A szenzorialis mii az elmuldssal kézvetleniil szembesit, ezaltal készteti

a nézot az onmagaval valo szembestilésre. Ezért a mii befogadasa lényege szerint etikai.

Kulesszavak: entropia, fenomenoldgia, attrakcid, kognitiv, szenzorialis, etikai

On the representation of death in film

Abstract ¢ The present paper investigates some disciplinary counter-arguments against the
representation of death in film. They are in the order of the discussion as follows: first a physical
argument about the irreversible process of entropy of any organic and non-organic system,

according to which every entity or pattern disintegrates with time. The fundamental aims of
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every living community is survival and the reproduction, which are automatically passes on to
its newly born individuals. For every community can only survive by means of the deaths of its
individual participants. Consequently, the scene of individual death is taboo and it should be
hidden from the public eye. The same argument, but from social sciences states that the death
of an individual is replaced by life affirming positive activities like sexuality, ecstasy or even
violence. The representation of violence as the theme of “sudden” death in film is essentially
aesthetic. The argument from visual aesthetics states that the main purpose of film is to be
attractive, “spectacular” in order to exceed the threshold of attention. Consequently it
inaugurates a cognitive viewpoint that the meaning of a film is determined by the cognitive
conditions of the viewer. According to cognitive theory since film represents motion by motion
and death occurs as a lack of motion, film can represent death only metaphorically. Last but
not least the so-called sensorial turn in film and film theory highlights the material
characteristics of the work of art including film, which reiterates the starting point, namely, the
relevance of entropy. A sensorial work may represents death indexically or by analogy, rather
than metaphorically. It confronts the viewer with death directly. That is it prompts him/her to

face himself/herself which is an inherently ethical gesture.

Keywords: entropy, phenomenology, attraction, spectacular, sensorial, ethical

Bevezeto

Az aldbbiakban arra teszek kisérletet, hogy bemutassak néhany gyakran felmeriil6 érvet a halal
filmi abrazolhatatlansaga mellett. Az egyes érvek bemutatasara eltérd terjedelemben keriil sor,
részint mert az irodalomban talalhaté részletes elemzés, részint mert kevésbé vonatkozik
specifikusan a mozgoképre, ami jelen dolgozat f0 témaja. Az érvek jol koriilhatarolhato
diszciplinakhoz, kutatasi teriiletekhez tartoznak, eszerint fogok hivatkozni rajuk. A bemutatas
sorrendjében beszélhetlink fizikai, rendszerelméleti érvrdl, tdrsadalomtudomanyi érvrol,
esztétikai, ezen beliil kognitiv és filmelméleti érvrdl, végiil, de nem utolsdsorban egy sajatosan
etikai érvrol, mely a kortars mozgokép Un. szenzorialis fordulatinak a kovetkezménye, abbol
levezethetd. A szenzorialis fordulat természetesen a filmelméleten beliil is értelmezheto, és
kozelebbrol a fenomenoldgiai, a kognitiv és a Gilles Deleuze nevéhez kothetd filmelméleti

felfogasok konvergencidjabol is levezethetd. A fenomenolodgiai és kognitiv ,,szenzorilis”
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elméletek etikai Osszefiiggéseit masutt hosszabban kifejtettem (Tarnay, 2021). Am miel&tt
belefognék az érvrendszerek attekintésbe, érdemes egy eldzetes szempontot megfontolni.

Az ember ¢életének harom szférajat kiilonithetjiik el aszerint, hogy az interaktiv
tevékenysége mire iranyul, illetve milyen kozegben zajlik. A legszélesebb kort a csaladi,
kozosségi és tarsadalmi tevékenységek alkotjak, beleértve a kiilonféle munkatevékenységeket,
melyeknek targyat, céljat a sziikebb és tagabb kornyezet alkotja. A masokkal valé kooperativ
tevékenységekkel részint atfedésben, részint elkiiloniilve hatarozhatjuk meg az egyéni,
individualis Onbeteljesitd tevékenységeket, melyek tobbé vagy kevésbé iitkozhetnek a
kozosségi interakciokkal. Végiil 1étezik egy olyan tapasztalati szféra, amit kizardlag az intim
parkapcsolatban élhetiink meg, s elkiiloniil mindentél, ami kozosségi és/vagy nyilvanos.
Korabban részletesen érveltem amellett, hogy az intimitas természeténél fogva nem abrazolhato
kozvetlen modon mozgoképen (Tarnay, 2017). Természetesen szamos probalkozés talalhatd a
filmtorténetben az intimitas kifejezésére, a teljesség igénye nélkiill Ingmar Bergman,
Michelangelo Antonioni, Theo Angelopulosz vagy éppen Michael Haneke filmjeiben. Ezek
azonban nem magat a jelenséget abrazoljak, hanem azokat a szubjektiv (nyitottsag, dszinteség,
alazat, onfelaldozas stb.) és objektiv (személyes tér kialakitasa, a kiilvildg és masok kizérasa)
feltételeket, melyek esélyt teremtenek az intimitdsra. A jelen dolgozatban amellett érvelek, hogy
a haldl is a személyes térbe tartozik, az egyén életének olyan intim pillanata, melynek
megoszthatosaga egy masik emberrel igencsak kérdéses. Ez utobbi kérdést azonban itt
semmiképpen sem szeretném eldonteni. Valoszinlisitem, hogy a vélasz csak ex post facto (after
the fact), az esemény bekdvetkezte utan adhatd meg, egy olyan pillanatban, mely az emberi
idén kiviil helyezheté el, melyet Szent Agoston transzcendens idének, az idék teljességének
nevez. Abban viszont egyetértek Vivian Sobchack e témaban irt korai tanulméanyaval
(Sobchack, 1984), mely szerint a halal bekovetkezése filmen nem abrdzolhato, mert a nyilvanos

térben nem megfigyelhetd.

A film: mozgas, temporalitas, képzelet

Induljunk ki a mozgokép természetének altalanos megkozelitésétdl. A film — mozgés, animalt
targyak mozgasa. A mozgas az ¢l6k elidegenithetetlen tulajdonsaga. Habar az élettelen dolgok
is képesek a mozgasra, nem all tavol téliikk a mozdulatlansag sem. Egy alig fodroz6d6 vizfelszin,
a szinte teljes sz€lcsend, vagy az ,,alvo” vulkan éppugy része a mozgo6 vildgunknak, mint a

viharos ocedn, a légaramlas vagy a vulkankitorés. Ezzel szemben a film az élettelen targyakat
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is képes ..atlelkesiteni”, amennyiben onmaguktdl mozgoénak &brazolja Oket.! Eszerint a
targyaknak is van arcuk, mely ,,épp ugy valtozik, ahogyan az erdteljes érzelmek elvaltoztatjak
az emberi arcvondsokat és arckifejezéseket. Minél szenvedélyesebb egy érzelem, annal
torzabba valik az arckifejezés — a targyak esetében is” (Balazs, 1984: 63). A film tehat az élet
miuvészete, jobban, mint barmelyik masik miivészeti forma, mivel képes a kiilsé és belsd
mozgésok abrazolasara.

Persze mas miivészetek is fejezhetnek ki mozgast. Habar G. W. Lessing kiilonbséget tett
idobeli €s térbeli miivészetek kozott, nem vitatta el az utdbbiaktdl sem a mozgas abrazolasat.
Mindazonaltal a mozgasfazisok térbeli abrazoldsa a befogado képzelderejére bizza az abrazolt
fazisok dinamizalasat, a mozgasnak mint folyamatnak a felfogasat. Az idébelinek tekintett
miivészeti formak koziil az irodalom hasonloképpen a képzelderdre apellal, amikor egy
mozgasfolyamat ,,pillanatképeit” linearis sorba rendezi. Egyediil a zene, s ezzel 6sszefiiggésben
a tanc jeleniti meg a mozgas folyamatossagat, legyen az érzelmi és/vagy fizikai torténés.?

Lessingnek nem lehetett tudomasa a filmrél, mely a pillanatképeket Osszefiiggd és
folyamatos mozgasabrazolassa flizi 6ssze. A film teszi vildgossa, hogy Lessing felosztasat nem
a mozgas dbrazolasdnak, hanem a befogadasanak mikéntje hatdrozta meg. A térbeli és idébeli
tulajdonsagok a kognitiv folyamatra, s nem a miire vonatkoztak. Minden ilyen befogadasi
folyamat iddbeli, fiiggetleniil attol, hogy ,,idébeli” vagy ,térbeli” mirdl, igy példaul
képzédmiivészeti alkotasrol van-e szo. A kiilonbség a ,,pillanatképek”™ statusdban van. A térbeli
miivészetek esetében e képeket a befogadd fantdzidja ,,potolja”, az iddbeliek esetében a
pillanatképek fizikailag adottak. Kozismert, hogy egy festmény ,,0lvasdsa” sem egyetlen
pillanat alatt megy végbe, hanem meghatarozott iranyok mentén ,,tapogatja le” a nézd szeme a
képet, s képzelOereje révén (re)konstrudlja az dbrazolt targyat és/vagy torténetet, azaz kapcsolja
Ossze az abrazolt részleteket. A film befogadédsa hasonlo ,logika” mentén torténik, azzal a
kiilonbséggel, hogy a filmi mozgés esetében ugyanannak a targynak és ugyanannak a
mozgasnak kiilonbozd fazisait flizziik 0ssze. A mozgas észlelése tehat mindig femporalis
folyamat, s ennek a két tényezdnek nagy szerepe van abban, hogy a filmet, a filmben dbrazoltat
fizikailag is atéljiik, mint megtestesiilt befogadok. Ennek egyik legszemléletesebb bizonyitéka
a kamera mozgasaval kapcsolatos. Rogzitett kamera esetében a felé¢je mozgd szereplét tigy

érzékeljiik, mintha hozzank, a nézdk felé kozeledne. Am ,,[a]mikor a kamera mozog, az az

1 Jelen dolgozatnak nem tirgya a mozgas filozofiai-ontologiai vagy tudoményos értelmezése. Az elméleti keretet
a filmi mozgas fenomenologiai megkozelitése adja.
2 Itt figyelmen kiviil hagyjuk a zene és a tanc ,,szemiotikai” természetét, amennyiben az érzelmi folyamatokat és

s
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érzésem, hogy én mozgok, amit a szélesvasznu film egyértelmiien megerdsit” (Danto, 2007:
110).

Mindebbdl a pszichoanalitikus filmelmélet azt a kovetkeztetést vonta le, hogy a
legfontosabb nézdi reakcid az azonosulas a kameraval, a narrativ térben valo mozgassal, a
vaszonnal vagy a szerepl6vel.® Azota sokan sokféleképpen igyekezték arnyalni az azonosulas
tényét és modjat. Az egyik legmeggy6zobb érvet a fenomenoldgia szolgaltatta. Eszerint a
,kameraszem” olyan latvanyt tar a nézo elé, mely eltér attdl, ahogyan érzékeliink, sot sok
esetben ellentétes az emberi szem altal érzékelt képpel. A kameranak az emberi szemtol eltérd
tulajdonsaga tobbek kozott a zoom, vagy a felvétel/lejatszas sebességének lassitasa és
gyorsitasa. Masrészt az ember percepcidja az evolucié soran ahhoz adaptalodott, hogy két
labbal a f61don jarunk, s a horizontvonal kb. mésfél méterrel a talaj szintje folott huzodik. A
fenomenologiai filmelmélet alapvetd forrdsa, Merleau-Ponty filozofidja szerint az ember
érzékelése nem Onmagukban az érzékszerveinek tulajdonithat6, hanem a megtestesiilt, a
testiinkbe agyazott érzékeink érzékelik a kiilvilagot. Kovetkezésképpen az érzékelés
elvalaszthatatlan a mozgéstdl. A kamera megjelenése, majd egyre konnyebbé és mozgékonnya
valasa, végill a virtualizacidja radikalisan 0j perceptualis élményt kinal. Erthetd, hogy a
médiaelmélet népszerli csapasiranya szerint az emberi vizualitas jelent6sen 4talakul a
mozgokép megjelenésével.

Erdemes azonban kiilonbséget tenni az evolucid soran kialakult és az emberi jarashoz
kotott emberi szem, valamint a talajkozeli poziciotol eloldott gépi latas kozott. Biologiai
latasunk nyilvanvaldan nem valtozott meg radikalisan az elmult alig tobb mint sz4z év alatt.
Ugyanakkor éppen az evolucios képesség miatt a 1atasunk ,,adaptalodott” a fizikailag lehetetlen
latvanyhoz, melyet egy GoPro kamera vagy dron készit. Az adaptacié azonban nem fizikai
véltozas, hanem a képzelet miikddésében érhetd tetten. Az adapticid ugyanis nem csak a
fenotipikus tulajdonsagokra irdnyuld szelektiv nyomast jelenti, hanem a meglévo tulajdonsagok
dtfunkcionalizalasdban is megnyilvanulhat. Hasonld torténhetett akkor, amikor megjelent a
fikci6 az emberi kultaraban. Egy torténet fikcionalizalasardl akkor beszélhetiink, ha a kozles
valdsagreferenciai (szereplok, targyak, események stb.) athelyezddnek egy nem létezd, de
lehetséges vilagba. Ha elmesélem, hogy a szomszédos faluban jartam, s ez és ez tortént velem,
a hallgatésag ,,normalis” esetben a 1étezd szomszédos telepiilésre fog gondolni, mint ami a
torténet helyszine. Ha a sdman arrdl szdmol be, hogy jart az alsé vilagban, s ezt és ezt

tapasztalta, nem valdszinii, hogy a k6zosség tagjai az altaluk tapasztalt vilagban keresnék az

3 Az azonosulas komplex jelenségérol lasd Bolton (2011) &sszefoglalasat..
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esemény szinhelyét. A sdman kozlésének funkcidja nem feltétleniil az informacié atadasa,
sokkal inkabb a kozosség kozos hitrendszerének, Osszetartozasanak a megerdsitése. Egy
analogiaval ¢€lve, elvileg elképzelhetd lenne, hogy a méhek tdnca nem egy 1étez6 helyre mutat,
ha a szinpadi gesztusokhoz hasonléan egy nem evilagi leldhelyre utalhatna. Am ehhez a tanc
fikcionalis atfunkcionalizal6dasara lenne sziikség, amit minden bizonnyal a méhek tarsadalmi
¢lete, beleértve az idegrendszer miikddését, nem engedhet meg, hiszen a tGlélés komoly
kockézataval jarna. Mindazonaltal az érzékelés esetében a funkciovaltas kicsit bonyolultabb.
Amikor ugynevezett prosztetikus eszkdzoket hasznalunk, mint a tdvcsd, mikroszkop,
szemiiveg, kamera, dron, képernyd vagy éppen a virtualis sisak, az érzékelésiink ideiglenesen
,megvaltozik” (de nem az adott érzékszerviink!), amennyiben olyan élményt (tapasztalatot)
tesz lehetdvé, amit nélkiile nem élhetnénk at. De vajon mit kezdiink ezzel az ,,4j” élménnyel?
Milyen funkcioval ruhdzzuk fel? Anélkiil, hogy részletekbe bocsatkoznank, a kérdés attol fiigg,
hogy az altalunk megélt vilagra vagy egy nem 1étezd fiktiv vilagra vonatkoztatjuk azt, amit a
tavcesOben, szemiivegen at, a képernydn és igy tovabb latunk. Ha elfogadjuk a fenomenoldgiai
kiindulépontot, hogy minden észlelésiink a testlinkkel (testiinkben) megy végbe, mit kezdjiink
az olyan (mozgd)képekkel, melyek testileg lehetetlen helyzetben késziiltek? Amig a
prosztézisek egy része (tdvesd, szemiiveg stb.) csupan a megélt vilagunk hatarait toljak ki, s
ebben az értelemben testiink meghosszabbitasai, az olyan medidlis képalkotd eszk6zok, mint a
projektor vagy a szamitogép képernydje valosagreferenciait az elménk nem feltétleniil képes
beazonositani (vé. Damasio, 2010). Kovetkezésképpen 0j funkciot kell taldlni szamukra. A tobb
lehetdség koziil kettd kivankozik ide. Az egyik a fikcionalizacio, melynek alesete a szimulacio,
amikor példaul egy autdversenyzd a szimulatorban probalja begyakorolni az adott palyat. Egy
masik aleset a mar Platon altal i1s emlegetett jaték-szituacio, amikor egy képsor valamilyen
valos, szocidlis viselkedést modellal. Ez lehet egy videorecept vagy akar egy korhazsorozat.
Van azonban egy masik ,,0j” funkciodja is a ,,gépies latdsnak™ (vo. Johnston, 2001), mely
a digitalis technologia megjelenésével egyre erdsebb: a latvanyossdg, a vizualis attrakcio
¢lménye. Ez esetben a kép referencidlis tartalma irrelevans, érdektelen a felhasznald szamara.
A vizualis élmény funkcidja a ,,suspense”, az adrenalin vagy arousal szint fenntartasa, mely a
természet ingergazdag kornyezetének ,helyettesitdje”. Vagyis éppen azt jelzi, hogy a
genotipusunkban kodolt figyelmi képességiink megmaradt az evolucid soran, de a mesterséges
kornyezetben lekotetlen maradna a vizualis attraktivitds nélkiil. A lekotetlen, nem
targykozponta percepcio jelentdsége mar évezredekkel ezeldtt megfigyelhetd volt, az 1. e. IV.
szazadtol datalhat6 klasszikus gorog ,.kézmiives” esztétika (techné) megjelenése elott. Eszerint

az elménk megtestesiiltsége az ingergazdag kornyezetre adott azonnali reakcidkra, ,,az aktudlis
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természeti mozgasok 1ddzitésére” korlatozodott. Ez az Un. ,,allocentrikus figyelmi struktara” a
zene ¢és tanc befogadéasaban érhetd tetten, mely egyszerre, egy idében jellemezte a dioniliszoszi
¢és az okori kinai ritusokat (Fuyarchuk, 2021). Tegylik hozza, hogy nem 4all ettdl messze a
korabeli afrikai és Oceaniai torzsi kultira esztétikai felfogasa, mely vélhetéen szintén a
kornyezet, az esderdok és allatvilag érzéki gazdagsagra reagalt.* Mai kifejezéssel élve, a
textura, az ingerek szovevényessége €és gyors valtozasai onmagukban (is) vonzottak az ember
érzékszerveit anélkiil, hogy az elme targyi és narrativ értelmezésekbe bonyolddott volna. Az
utoljara targyalt szenzorialis fordulat e texturalis gazdagsag ujrafelfedezése.

A film megjelenése tehat lehetdséget teremtett az ember szamara a vilag animaldsara,
az antropologiai nyelvén a tudomany altal varazstalanitott vildg tUjra elvardzsolasara,
fikcionalizalasara, a valosagreferenciak atfunkcionalizalasara, azaz a szimulaciora; végiil, de
nem utols6 sorban az attraktiv, latvanyos, a figyelmet leko6to és a befogadot magaba szippanto
immerziv abrazoladsara. A mozgokép ilyetén harmas természete, hogy animalt mozgas,
szimulacid és immerziv élmény, elsé megkozelitésben komoly kérddjeleket timaszt a halal, az

elmulés, a visszavonhatatlan pusztitds abrazolasaval szemben.

Entrépia és halal

Vizsgaljuk meg eldszor a haldl, a pusztulds kérdését egy kicsit tdgabb kontextusban. Két
szempontot szeretnék felvetni. E18szor azt, ahogyan a fizikai leirdsokban a halél és a pusztulas
megjelenik. A fizikusok entropidnak nevezik azt a mérhetd mennyiséget, mely egy rendszerben
az energia eloszlasat jelzi. Az entropia az energidval ellentétes, negativ eldjelii mennyiség.
Minél homogénebb az energia eloszldsa, annal jobban kozelit az entropia mennyisége a
nullahoz, sz¢éls6 esetben bekdvetkezhet a tokéletes egyensulyi allapot, az Gn. héhalal. Anélkiil,
hogy belemennénk a technikai részletekbe, tudni kell, hogy az entropia lassu novekedése vagy
az energia eloszlasanak egyenlOtlensége, mas szoval ,,az asszimmetria az egyik legfobb feltétele
barmely élet 1étezésének” (Eigen-Winkler, 1981: 192). Ez nagyjabol azt jelenti, hogy (egyeldre,
amig az entropia értéke nem éri el a nullat) az 1d6 és maguk a fizikai folyamatok irreverzibilisek,

vagyis egyiranyuak. Leforditva a mindennapi életiinkre, minden ¢él6 szervezet, minden

4 I1tt els6sorban az improvizacid szerepére gondolhatunk nem csak a zenei eldadasokban,
hanem a teljes miivészeti spektrumban. A Maliban €16 mandinkak hdsi eposzokat el6adod
énekesei koziil példaul azt tartjak mesternek, aki az ismert ritmikus szerkezetet, sablont a
felismerhetetlenségig modositja. A befogadoi elvarasok ilyetén sz€lsdséges manipulalasa
parhuzamba allithatd a filmi attrakci6 jelenségével. Lasd Bird (1976).
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organicitds visszavonhatatlanul a ,,porra valas”, a lebomlas felé halad. Altalanosabban
megfogalmazva, minden organikus és nem organikus mintdzat elébb-utobb szétfolyik.
Formalisan ezt fogalmazza meg a termodinamika masodik térvénye. (Az elsd az energianak
egy adott rendszerben torténé megmaradasat mondja ki.)

A masik szempont, amit szeretnék megemliteni, az entropiarol valé tudatunk, vagy a
halalhoz val6 viszonyuldsunk. A foldi 1ét, az események megfordithatatlansaganak tudatat nem
a génjeinkben hordozzuk. Meg kell tanulnunk, méghozza eléggé gdcsortds moédon. Ennek sok
oka lehet. Meglatasom szerint a kdrnyezeti szelekcids nyomas nem abban az irdnyban hat, hogy
tudomasul vegylik, minden pusztulasra van itélve, hanem ahogy Baruch Spinoza az Etikdjaban
(ITL. 7.) megfogalmazza, ,,[a]z a torekvés, amellyel minden dolog a maga 1étében megmaradni
torekszik, semmi mas, mint maganak a dolognak a valdsadgos lényege” (Spinoza, 1979:
161).Vagyis az ember lényege, hogy mindent megtesz azért, hogy életben maradjon. A
fejlodéslélektan vizsgélataibol tudjuk, hogy a babszinhdz és a rajzfilmek egyik, ha nem a
legfontosabb vonzereje a gyerekek szdmara az, hogy a figurak ,,halhatatlanok™: ha eltiinnek a
paravan egyik oldalan, hamarosan ujra megjelennek a masikon. Egyéves kor eldtt ez még
annyira igy van, hogy kezdetben a figura alakja és szine sem meghatarozo, csak a hely, ahol
eltiint, s a hely, ahol felbukkan Gjra. Ha az eltind és a megjelend nem is hasonlitanak, az
ujsziilottek olyba veszik, hogy az a figura bukkant eld, amelyik egy pillanattal korabban eltiint.
Késébb megtanuljak a forma alapjan azonositani, s csak a legvégén szin szerint. Vagyis, ha egy
barna nyuszi tlint el az egyik oldalon, s egy hasonld, de eltéré szinli bukkan eld, a kett6t
kezdetben azonosnak veszik (v0. Leslie és mtsai, 1998). E mdgott egy egyszerli evolucios
nyomas all, mely azt diktalja, hogy ami eltlint, azaz éppen nem latjuk, nem szlint meg létezni.
Ellenkez6 esetben konnyen a ragadozok prédajava valtunk volna. Ez az evolucios magyarazata
egyébként annak, ahogyan a filmben egy targy vagy szerepld folytonossagat észleljiik, annak
ellenére, hogy a mozgasanak bizonyos fazisait nem latjuk (1asd err6l: Anderson, 1997: 93-103).
A hollywood-i szabalyrendszer a folytonos vagasként ismeri e szabalyt, mely kiiktatja az un.
ugrd vagast (jump cut), amikor targy egyik helyrdl egy masikra ugrik a (rosszul) 6sszevagott
képeken.

Az entrdpia tudata tehat latszolag iitkdzik a talélés egyik alapelvével, mely szerint
semmi sem tlinik el hirtelen, hanem visszatér, ismétlddik, mint egy 6rok korforgasban. Nem
véletlen, hogy inkabb az utobbi veliink sziiletett, s nem az entropia torvénye. Az ugyanis ritkan
hanem tovéabbra is veliink van. Ellenkezdleg, a szellemekben vald valamiféle hit erdt és

batorsagot adhat a tuléléshez. Ezért sem konnyli megtanulnunk az entropia elsdé apro
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bizonyitékaként, hogy a nagysziilonk nincs tobbé sehol. Szamtalan példat talalhatunk a vilag
kultirdiban a parapszicholdgian kivill is arra, hogy a haléllal nem ér véget az idédvonalunk,
hanem megfordul, s kommunikalhatunk a halottainkkal. Vélhetden a legtobb vallas intézménye
mogott az entropia valamilyen ,tagadasa” rejlik. Szent Agoston id6filozofidja a jelen
kivaltsagossagan alapul. Eszerint a transzcendens, Istennel megegyezd 1d6 vertikalis, és a
jelenben metszi a horizontalis, egyenes vonali foldi idét. Am ez utdbbi voltaképpen egy
,harmas” jelen, a mult jelene (az emlékezet), a jelen jelene (a figyelem) és a jovo jelene
(projekcidk), s egyediil a jelenbeli figyelem, mely az id6 ,.teljességét”, a (horizontalis) idobeli
eseményeket egységbe fogja, képes megnyitni a vertikalis 1d6t. Az entropikus emelkedérol
tehat a jelen teljes megélése tud kimozditani.

A mult megértése, rekonstrudldsa, és a jovobeli elvarasok feltételezik a sémak
hasznalatat, a multnak a jovére irdnyuld projekcidjat. Amig itt vagyunk a f61don, tAmaszkodunk
a rutinra, automatizmusainkra, az ismétlodések kihasznalasara a valtozo kontextusokban. Ezért
is nehéz felkésziilni egy visszafordithatatlan és igy elére nem lathat6 valtozasra. ,,A sémak
leegyszeriisitett tapasztalati mintazatokat hoznak létre. Igy a tipikus vagy modalis (ti. a
bizonyos szempontbdl hasonlé — T. L.) eseményekre emlékeziink, semmint a szokatlanokra.
Azonban ahogy az egyén felnd, a sémdk megcsontosodnak. Az 1) tapasztalatot a rogziilt
mintdzatokba igazitjak ahelyett, hogy az utdbbiak az 1j tapasztalathoz idomulnanak. Egy adott
kultira tagjai azért ragaszkodnak a kozds sémakhoz, mert modalis mentalis modellekre
tdmaszkodnak” (Kleyman—Zelentsova, 2021: 4).

Miért lehet mindez érdekes a témank szempontjabol? Lehet-e kifejezni a filmben, mely
mozgast abrazol mozgassal, egy irreverzibilis folyamatot? Megmutathatdé-e mozgoképen a

halal folyamata? Egyaltalaban dokumentéalhato-e a halal?

Halal és tarsadalom

A halal vizualis és verbalis dbrazolasaval kapcsolatban nem keriilheté meg az a tény, hogy az
egyes abrazolasok a mindenkori tarsadalom elképzelését, nézOpontjat (is) tiikrozik. Gondoljunk
csak a kozépkori halaltdinc motivumra, mely szerint a halal nem tesz kiilonbséget, vagy éppen
eltorli a kiilonbségeket ember és ember kozott. Férfi és nd, szegény és gazdag, oreg és fiatal, a

ranglétra magas €s alacsony fokéan allok stb. kozott. De ennél a témank szempontjabol
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fontosabb az, ahogyan megvaltozik a tarsadalom halalhoz valé viszonyulasa a XX. szazadban.®
A természetes haldl latvanya kikeriil a nyilvanos szférabol, s a kiilonféle intézményekben,
koérhazakban, iddsek otthondban, hospice intézetekben elzarjak a tekintetek el6l. Mas széval a
halal abrazolasa tabuva valik, helyette az ¢élet érzéki, ,,élvezeti”, korabban tabusitott oldalai
keriilnek el6térbe, akar a test gyonyorei a pornografidban, a droghaszndlat vagy a fizikai
erOszak alkalmazasa. Ez utobbit érdemes elkiiloniteni a természetes halal abrazolasatol,
amennyiben a horror élményét szolgalja, mely korabban szintén tabu volt. Az erdszakos,
varatlanul bekdvetkez6 halal — legyen az baleset, terrorizmus vagy gyilkossag kdvetkezménye
— entropikus természete ,,megszelidiil”, mivel a lényeg a néz6 adrenalin szintjének ¢és az
alarmrendszer mikodésképességének fenntartasa. Ezzel szemben a valddi halal dokumentélasa
(tomegsirok, munkataborok, terrorista merényletek, haborus események stb.) éppen az
ellenkezd hatast valtja ki, mert a valosdggal vald szembesiilésre késztet. Ennek oka legaldbbis
részben a fikcios és a dokumentumfilm idéabrazolasaban keresendd. Amig a jatékfilm esetében
a jelen kitiintetett, a filmi eseményeket a néz6 egy allandd jelen iddben ¢€li meg, a
dokumentumfilm a kamera indexikussagat, azaz az események multbeliségét hangsulyozza. Az
»indexikus” jelzd itt a filmi realizmus régi és 0j képviseldinek, André Bazinnek és Siegfried
Kracauernek arra az alapvetd hitére utal, hogy a filmképen azt lathatjuk, amit a kamera a felvétel
idején, kovetkezésképpen a vetités eldtt rogzitett, vagyis ami a kamera elOtti térben a
valosagban volt. (Egy forgatas diszletében bolyongani lehet realisztikus, mintha a Vadnyugaton
lennénk, s lehet analitikus, amikor atlatjuk, hogy minden csak diszlet, vagyis annak latjuk, ami
valgjaban. Itt persze az id6 nem jatszik szerepet.) A fikcios film tehat beszippant az adbrazolt
téridobe, s ugy ¢€ljiikk meg az ott torténd dolgokat, mint a vald €letben, a mindenkori jelen
idopillanatban, amikor az események a szemiink eldtt peregnek. Ezzel szemben a
dokumentumfilm a néz6t nem abban az értelemben szippantja be, hogy az eseményeket
jelenlévonek, a nézd jelen idejében megtorténdnek mutatja, hanem a kamera altal felvett
eseményeket a nézd vilagdban megtortént mult idejii eseményekként abrazolja. ,,A
dokumentumfilm altal abrazolt tér és a nézd altal belakott tér kozott egzisztencidlis,
kovetkezésképpen etikai kapcsolat all fenn” (Sobchack, 1984: 294). Az események ¢€s a nézd

térideje, ha széles kihagyasokkal is, kauzélisan folytonos. Ebben az értelemben hasonlatos a

5 Az aldbbiakban tdmaszkodom Vivian Sobchack (1984) dsszefoglalasara, melyben a XX. szazadi halélfelfogas
megvaltozasat két tényezohoz koti. Egyrészt a természetes halél kikeriil a nyilvanos szférabdl és a korhazak,
intézmények tekintetektol elzart tereire redukalodik. A masik tényez6t a technoldgiai valtozasok jelentik, beleértve
a hirtelen halalt okozé kozlekedési eszkdzoket és a mozgdképi miifajokban (akcidfilmek, horror) elszaporodo
erdszak-abrazolasokat.

10



DR. TARNAY LASZLO * A halal filmi abrazoldsa

fotografidhoz, mely, ahogy Roland Barthes jellemezte, az ,,egyszer-volt-mult”-at abrazolja.
Ugyanakkor éppen ez teremti meg a tavolsagot, ami sziikséges ahhoz, hogy reflektaljunk arra,
amit latunk.

A fentiek alapjan belathato, hogy a haldl fizikai és tarsadalmi vetiilete mellett a halal
abrazolasanak kognitiv ¢és esztétikai szempontjai is lényegesek. Az els6 a haldl
¢észlelhet6ségének, mig a mésodik az abrazolhatésaganak kérdését veti fel. Az élet mozgas,
mikro- és/vagy makroszinten, s ezért 1athato, észlelhetd. Az €16 allapotbdl az élettelenbe torténd
atmenet a ,természetes” halal folyamata. Ellenben a haldl mozdulatlansag, s mint ilyen
lathatatlan. Csak annyiban lathatd, amennyiben a test visszahullik a szervetlen allapotba. A
filmtorténetben ritkan fordul eld a természetes haldl abrazolasa. A kivételek kozott is kivétel
Bill Viola The Passing (1991) cimii experimentalis videofilmje, melyben édesanyjanak halalat
dokumentalja, aki a korhazi szoba elszigeteltségében tdvozott el. A filmben a pusztulds szamos
ismert képe megjelenik, az antik épiiletromok, a kopar sivatagi t4j vagy az autéroncsok. A halal
pillanatat, amikor a 1élek elhagyja a testet 0rok ,,mozdulatlansagra” karhoztatva azt, Viola egy
sajatos Onidézettel jelzi. Viola szamos filmjében, performanszaiban mutat vizbe ugro, meriilé
¢s onnan felbukkano szerepldket. A haldl bealltat a korhazi szoba képére rafényképezett vizbol
kiemelkedd alak abrazolja. A mozdulatlansdg végérvényességét az egyik legdinamikusabb
mozgas, a halal abrazolasanak egyik legérdekesebb metaforizacioja fejezi ki. A természetes
halal kozvetlen abrazolhatatlansaganak oka sajatos temporalitasaban rejlik. Ugyanakkor a
természetes halal abrdzoldsa ,,az iddbeliségét illetden Osszhangban van a filmi médium
jelenidejiiségével, amennyiben a mozgéds és a mozdulatlansdg, a megtestesiilt 1ét és a
megjelenitett test kozott semmiféle ellentmondds nem észlelhetd” (Sobchack, 1984: 290). A
halott test csak az €¢lovel szembedllitva dbrazolhatd: ,,a haldl pillanata csak a fizikai test két
allapotanak, az élettel teli, szabad akarattal rendelkezd lelkes test és az akarat és 1¢lek nélkiili
holttest erdteljes ellentétével mutathaté meg” (Sobchack, 1984: 287). Ez azonban azt is jelenti,
hogy maga a haldl mint olyan nem éabrazolhato, csak a haldoklasi folyamat eredménye, az
¢lettelen test jelenitheté meg, mely a haldlnak, s nem az életnek az indexe.

Ezzel szemben vagy éppen ezért az atalakulds pillanata nem vagy csak
ellentmondasosan allapithatdé meg. Egyetérthetiink Sobchack értékelésével, hogy a lassu
természetes halal filmi abrazolasa minden létezd kodot felborit és egyes szdm harmadik
személyli nézOpontot feltételez, szemben a hirtelen halallal, mely sokkal inkabb kinal
személyes, egyes szam els@ személyli élményt. Az elsé esetben a haladlba vald atmenet
ritualizalodik, mig a masodikban az erdszakos esemény (baleset, robbands stb.) teatralitasa

elfedi, és egyuttal esztétizalja az atalakulas egyébként lathatatlan pillanatat. ,,Amig a halalt a
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fikciés filmekben dbrazolhatonak ¢és talontal lathatonak ¢éljik meg, addig a
dokumentumfilmekben a halal felforgatja az dbrazolast, tulcsordul a lathaton™ (Sobchack, 1984:
287).

A fikcios filmen abrazolt halél lathatosaga és a dokumentarista halal lathatatlansaga
kozti kiilonbség oka nem az, hogy a haldl abrézolasa tarsadalmi tabu, hanem hogy
kitapinthatatlan. Természetesen a filmtorténetben talalhatok olyan ,kozvetlen” halal-
abrazolasok, melyek az élet kihunyasanak pillanatat ragadjak meg. Sokszor idézett példa az n.
Zapruder film, John F. Kennedy dallasi merényletének ,,véletleniil” rogzitett felvétele, melyen
lathato, amint Jacqueline Kennedy férje kiltt koponyadarabja utan nyul.® Bruce Conner Report
(1967) rovidfilmjében Osszevagja a rendelkezésére allo felvételeket, s lelassitja a merénylet
pillanatat. De hiaba emelte ki Walter Benjamin a film medialis tulajdonséagai koziil a lassités
technik4jat, mint a vildg megismerésének az emberi szem szdmara elérhetetlen modjat, a
kikockézott képsorok sem segitenek megragadni a halal pillanatdt. A filmi dbrazolds szaméara
nem marad mas lehet6ség, mint a haldlhoz vezetd Ut €s a halal utani entropikus pusztulas
allapotanak vizualizacioja. Legalabbis a dokumentumfilm esetében.

A mar emlitett Zapruder film mellett Pier Paolo Pasolini egy soha el nem késziilt film,
a Fekete Oreszteia el6tanulméanyaként Afrikdban forgatott egy dokumentumfilmet (Appunti per
un Un’Orestiade Africana, 1975). A film mozaikszeriien, rendkiviil heterogén elemekbdl épiil
fel. A film felénél egy Gato Barbieri free jazz koncert részletét latjuk, majd mikézben a
hangsavon tovabb sz6l a zene, egy valodi kivégzés szemtanti lesziink. Vélhetden egy militans
torzsi csapat ejt foglyul egy fekete férfit, akit kivégzd osztag elé allitanak, s helyben
kivégeznek. Pasolini az osztag 16vésének pillanatat vagja egybe a 16vés utani pillanattal, amikor
az aldozat még ¢l, s a kezei utolsot vonaglanak. A képsor az abrazolt jelenet szOornylisége
ellenére esztétizalja a fekete férfi halalat, s ebben nagy szerepe van a hangsavnak és a vagas
modjanak. A kornyezeti hangok hianya és a fekete-fehér, er6sen fény-arnyék kontrasztos
beallitas, ahogy az aldozat egy fehér kotéllel korbekdtozve, a szemét takard vakitoan fehér
kotéssel egy csupasz fa agai kozott varja a halalt, kelloképpen eltavolitja a nézot az eseménytdl
ahhoz, hogy az aldozat végsd vonaglasat valoszerlitlennek, a beéllitast mesterkéltnek ¢élje meg.
A film ¢és a filmen 4&brazolt esemény azonossdga, mely a dokumentumfilm
hatasmechanizmusanak fontos eleme, itt szertefoszlani latszik. Vivian Sobchack

megfogalmazasa szerint az igy megszerkesztett filmek ,,kolté1 elégidk, melyek nem a halélrol,

6 Itt kell megjegyeznem, hogy a halal ,,beéllta” tudomanyos értelemben nem egyértelmii. Tobb kimutathato testi
miikddés (a klinikai halal utani agyi aktivitas) azt jelzi, hogy a haldl bekovetkezése maga is egy folyamat, de
legalabbis fokozatos.
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2

hanem annak kifejezhetetlenségérol szolnak™. A haldl abrazolhatatlansaga, ,,vizualis csendje
esztétikai értékké valik (Sobchack, 1984: 299).

Hasonloképpen értelmezhetd a szeptember 11-1 terrorista tdmadasrol készitett
dokumentumfilm (James Hanlon, Gédéon Naudet és Jules Naudet: 9/11 — A Vilagkereskedelmi
Koézpont utolso napja, 2002) azon képsora, amikor a tornyok felsé emeleteirdl emberek vetették
magukat a mélybe. A bemutatas modja, hogy a helyzetb6l adoddéan a zuhano testek a nagy
tavolsagbdl alig felismerhetdk, eltavolitjak a nézdt a ,,hirtelen” halal bekovetkezésétol, jollehet
a latvany maga szokatlan, s eltér a fikcionalizalt er6szak-abrazolasoktol.

Peter Greenaway fikcios ,halal-tanulméanya”, a Z és két nulla (A Zed & Two Noughts,
1985) sem arra vallalkozik, hogy az atalakulds pillanatat megtalalja, hanem hogy az ¢let
keletkezésével ellentétes entropikus bomlasi folyamatot mutassa be. A két zoologus fészerepld
szeretné megfejteni a haldl misztériumat, mikdzben David Attenborough-nak az élet
keletkezésérol készitett filmjét nézik. A haldl ,,értelmét” nem a haldlhoz vezetd folyamatban
keresi, amin a még el6 test megy keresztiil, hanem a holt testek lebomlasaban, amit a fészerepld
tudos ikerpar szinte tudomanyos precizitdssal vizsgal. Greenaway kamerija a kiilonb6zo
szerves anyagok (gylimolcsok, allatok) lebomlasat felgyorsitva teszi érzékelhetdvé. Végiil sajat
magukat is felkinaljak a ,,tudomany” oltaran. A film utolso beéllitasaban a két zoologus életének
a sajat maguknak beadott altatd vet véget, a halalukat valgjdban Michael Nyman zenéjének
»eroszakos” vége (lejar a bakelit lemez), ami egyuttal a film vége is, szimbolizélja. A rituélisan
kivalasztott tulburjanzé kornyezetben az entropiat megtestesitd csigdk eldszor a lemezjatszo
mechanikus mozgasat drlik fel. A lelassulo, lealld mesterséges mozgas az organikus természetes

halal metaforgja.

Az eroszak, mint a halal esztétikai telitodése

Mindazonaltal a fikciés s elsdsorban hollywoodi film eddig sem allt ellen a kisértésnek, és
tovabbra sem fog, hogy azt az illuziot keltse, hogy a halal pillanatat 6rokiti meg. Ezt az
1110710t ugy tudja megteremteni, hogy lemond az €16 test lassti természetes pusztulasanak és
a halott testek felbomlasanak &brazolasarol, helyette az erdszakos ,.hirtelen” halal szinpadias
latvanyaval bombazza a néz6t. Masképpen mondva, a halal dbrazolhatatlansdganak helyébe az
erdszak abrazolasa 1ép. Mikozben a természetes halalt a modern tarsadalom igyekszik elzarni a
tekintetek el6l, a vizualis médiat elarasztja az erdszakos haldl &brazolasa. A terrorista
robbantasok, tomegsirok, utcai 16voldozések képei dsszekeverednek a hétkoznapi élet képeivel.

Walter Benjamin mar az 1930-as években felhivta a figyelmet, hogy az erdszak képei a politikai
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harc részeivé valnak abban az értelemben, hogy elidegenitik az érzékelést. Ma azt mondanank,
az ember ingerkiiszobét emelik meg. Benjamin ¢és mdsok a vizualis technoldgiaval vald
(vissza)élésként irjak le a folyamatot. A prosztetikus eszkdzok ugyanis nemcsak passzivitast
kényszeritenek az érzékszervekre, hanem sokkhatdsoknak is kiteszik azokat. Igy értékelte
Benjamin a film sajatos technikai lehetdségeit, a kozelképet, a lassitast, a gyorsitast stb., de
konnyen belathato, hogy ez a hatds mas érzéki modalitasok esetében is kimutathato. A mély
hangok kiemelésétdl (megabasszus) az izfokozokon at a mesterséges illatokig sorolhatok a
példak. De idetartoznak a korabban tabunak tekintett képi tartalmak, a szexualitas és az erdszak
is. Szervezetiink valasza az Un. anesztétizacio, vagyis ¢érzékelésiink eltompuldsa. Az
érzékszerveink eredeti funkcidja az, hogy kapukat nyisson a kornyezetre, érzékenyitsen az 1ij
¢s idegen ingerek irant. Ezzel szemben a modern technologia tarsadalmi szinten egyre inkabb
onmagunkra zar, vagy forditva, kiilonboz6 virtualis vilagokba foglal. Olyan vilagokba, ahol a
halal, az entrdpia ismeretlen, vagy ha mégis lehetséges, mint bizonyos 16v61d6zds jatékokban,
ujra és ujra ,,¢letre kelhetlink™.

A kortars mozgdkép esztétizaldé hajlama legmarkansabban a latvanyvilag
szerkesztettségében és kognitiv értelemben az attraktiv jellegében nyilvanul meg. Az attrakcio
sz¢éles skilan mozog a fémes feliileteken visszatiikr6z6dé fénymintidzatoktdl az erdszak
abrazoléasaig. Az attrakcio, melyet a modern filmelmélet a korai filmbdl eredeztet, az Gjabb
képalkoto technologiak megjelenésével fokozatosan fiiggetlenedett a képi tartalomtol, mint ami
a figyelem aktivacidos mechanizmusa (fentebb allocentrikus figyelmi struktara), az adaptiv
ingerkiisz6b szinten tartasaért vagy noveléséért felelds. Zenei analdgiaval élve, ha Haydn
figyelemfelkeltd céljanak megfelelt a szimfonia eldadasa soran az ilistdob idonkénti hasznalata,
a kortars vizualitas kaleidoszkopikus ,,stirliségében” a sokkhatas eléréséhez szinte allando
attraktivitds sziikséges. Walter Benjamin sokkhatasnak nevezi azt, hogy a mozgdképek
folyamatosan és sokszor hirtelen megvaltoznak, s ezaltal Gjabb és Gjabb asszociacids lancokat
inditanak be ¢és szakitanak meg. Ma azt mondjuk, ez a klipszerii hatas, amivel nemcsak egy
akciofilmnek, hanem barmilyen képsornak, amennyiben a néz6 figyelméért kiizd, élnie kell. Ha
az erdszak és a halal dbrazoldséra szoritkozunk, e sokkhatés azzal a kdvetkezménnyel jar, hogy
a halottak latvanya, a tomegsirok, de az arcok is elvesztik egyediségiiket, egyszeriségiiket és az
erdszakos, haborus jelenetek sorozatos ismétlése miatt a nézOben ,,a globalis feledé¢kenységet”
valtjak ki (Davies, 2004: 90). Gondoljunk csak az utobbi évek nagy emberirtasaira Bosznidban,
Ruandédban, Mianmarban vagy a Kozel-Keleten. A halottak arctalansdga a kdzépkori halaltanc
motivumot idézi fel. Amig azonban a memento mori, ahogy a templomok kijarati falara festett

utolso itélet abrazolasok célja, hogy bevésddjon mindenki emlékezetébe, az erdszak attrakcios
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képei immunizaljak a nézoket a képi tartalommal szemben, hogy igy védjék meg a modern
embert a halal személytelenségétol.

Az anesztétizacié végsd soron annak a folyamatnak a ,,fonakja”, ami az 0j média és
prosztézisek révén szinte mindent, igy az erdszakot, a halalt is esztétizalja. Az esztétizacid
kifejezés itt nem a megformaltsig mindségére, miivésziségére utal, hanem arra a vizualis
kornyezetre, mely a befogadhatdsdg minden hataran talcsordul, érzéki értelemben sokkolo,
sz€lsOségesen stimulald. Az anesztétizacid e hatdsra valo ellenreakcio, védekezés, mely nem
veszi figyelembe, hogy a sokkold hatdst nem kozvetleniil a kornyezet, hanem annak
mediatizacioja, vagyis a technologia valtja ki. Az erészak ¢€s a halal dbrazolhatdsaga ily médon
fel sem mertil, mivel az anesztétizalt befogadd immunis azzal szemben.

Nem véletlen, hogy éppen egy olyan film tudott ,,beszélni” a halalrdl, melyben egyetlen
erdszakos jelenetet vagy holttestet sem latunk. Claude Lanzmann Shoah (1985) cimii
dokumentumfilmje latszolag visszatér a besz¢lok fejek 60-as évekbeli mdodszeréhez. Latszolag,
mert ugyan a film végig interjuk sorozata, de a szereplok nem szabadon mesélnek a multrol,
hanem Lanzmann jol koriilhatarolt kérdéseire valaszolnak. A kérdések legnagyobb részt apro
részletekre vonatkoznak. Hany ember fért be egy gazkamraba? Hova alltak be a teherautok?
Milyen volt az id6jaras? Es igy tovabb. Lanzmann kérdései olyan részletekre vonatkoznak,
melyek beleillenek Roland Barthes valdsageftektrdl alkotott fogalmaba. Ide tartoznak azok a
metonimikus jelek, melyek tudatosithatjak a néz6ében, hogy amit a vdsznon vagy képernydn lat,
a valosagban is megtortént. Masképpen mondva, e részletek alapjan gondolhatjuk azt, hogy a
valosagos események dbrazolasa és maguk az események valdjaban azonosak, de legalabbis az
abrazolas transzparens, attetszo, azaz elfedi medidlis természetét. I[ly modon a nézd hajlamos
Osszemosni a vizualis dbrazolast a 1étezd valosaggal (megtortént eseményekkel) (vo. Kerner,
2011: 19).

Ugyanakkor Lanzmann moddszere élesen szemben 4ll az erdszak, jelen esetben a
holokauszt dbrazolasanak dramatizalt formajaval. Nem véletlen a kirohanasa Steven Spielberg
Schindler listaja (Schindler’s List, 1993) cimii filmjével szemben. Anélkiil, hogy Spielberg
modszerét itt goresd ald venném, tény, hogy ,,a holokauszt a legtobb esetben csupan hattérként
vagy narrativ eszkdzként szolgdl a dramai konfliktushoz és/vagy a fészerepld lelkierejének
probatételéhez és jellembeli atalakulasdhoz” (Kerner, 2011: 32). Més szoval a holokausztot
dramatizald filmek az anesztetizald filmekhez hasonloan az erdszakot és a halalt diszletként
hasznaljdk egy ,,magasabb” individuélis konfliktus kibont4dsahoz. Ezzel szemben Lanzmann
nem a dokudrdma eszkozeivel dolgozik, hanem felkeresi az eredeti helyszineket egy-egy

tulélovel, akiket szembesit a forgatds idején ott €él6 szemtantikkal és lakosokkal. A mult
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idobeliségét az emlékezés jelen idejével {itkozteti. Emlékezni annyi, mint a multat
Ujrateremteni, jelenvalova tenni. Ugyanakkor az emlékezet elvalaszthatatlan a fantaziatol.
Legalabb két okbol.

Egyrészt azért, mert az emlékezést meghatdrozza a mindenkori jelen tarsadalmi,
kulturélis és politikai kontextusa. Kiilondsen akkor, ha a multat konkrét kérdésekre adott
valaszok idézik meg vagy rekonstrualjak. Lattuk, Lanzmann kérdései kifejezetten fokuszaltak.
Ha az alany nem ad megfeleld valaszt, a filmrendezd ujra és ujra radkérdez. E modszer
alapvetden ellentétes azzal, ahogy a ,,beszéld fejek™ tipusu dokumentumfilmek jarnak el. Egy
témankhoz kozeli példaval élve, Sara Sandor a Kronika. A masodik magyar hadsereg a Donndl
(1983) cimii 6trészes dokumentumfilmjében hagyja beszélni a szerepldit. A film kiillonds erejét
éppen az adja, hogy az egyes szereplk sokszor elkalandoznak, személyes €s intim részleteket
is elmesélnek, ahogy az adott pillanatban az emlékezetiikben az élmények felidézddnek.
Lanzmannt azonban kevésbé érdeklik a személyes torténések, sokkal inkadbb vezérli egyfajta
fotografikus objektivitds. Amikor rejtett kamerat haszndlva Franz Suchomel SS-
Unterscharfiihrert kérdezi arrdl, hogy mikor érkezett meg Treblinkéba, pontosan szeretné tudni,
hogy augusztus 20-a vagy 24-e volt. Vagy a kocsmdban a pultostdl arra kivancsi, pontosan
mennyi liter sort ad el egy nap. Vagy a film egyik leghosszabb beallitdsdban a grabowi templom
eldtt a misérdl kijovo embereket arrdl faggatja, milyen 1étszamban ¢éltek a faluban zsidok, s
hany elgazosito teherautora volt sziikség ahhoz, hogy mindenkit elvigyenek, s hany ember fért
be egy teherautoba. Ez a modszer arra jo, hogy a megkérdezett alanyok ellentmondésos vagy
inkoherens valaszokat adjanak, ami arra utal, hogy egyszerre probalnak Oszinte és az
elvarasoknak megfeleld valaszokat adni. Amikor Lanzmann ¢és francia tolmacsa Grabowban a
zsidok hazaiban laké lengyelekkel beszélget arrdl, hogy mi volt a kiilonbség lengyel €s zsido
kozott, azt a valaszt kapjak, hogy a zsidok gazdagok voltak, a falu kdzepén laktak, mig a
lengyelek a kertek mogott éltek szegényen. De késdbb megtudjuk, hogy azért hidnyzik a lengyel
asszonyoknak a rivalizalas a zsid6 nékkel, hiszen annyira szépek voltak. Tobbek kozott az ilyen
onkéntelen ,vallomasok” miatt keriilt megjelenésekor Lanzmann filmje tiltdlistara
Lengyelorszagban. Ugyanakkor ramutat arra, hogy a pontossagra vald torekvésben sokszor a

megkérdezettek valos érzelmeit és a személyességet kertili ki.

Fantazia és temporalitas

A masik ok, ami miatt az emlékezés Osszeér a fantdzidval, sajatos temporalis természetében

keresendd. Amikor egy multbeli élményre emlékeziink, szembe megylink az elmuléssal. Az
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eseményt igyeksziink kiragadni a természet entropikus folyamatdbol, s szd szerint
megOrokiteni, a képzelderdnkkel a jelenben Ujra megélhetové tenni. Amikor az életbdl
eltdvozott szeretteinkre gondolunk, megéljiik a veliik val6 ,talalkozast”, ahogy a természeti
népek ¢lik meg a szellemekkel valo kommunikaciot, amikor nappal kézésen vagy éjszaka
maganyosan hangszereikkel megidézik oOket. Eszerint minden emlékezet az entropikus
emelkeddn valo id6leges megkapaszkodas, hasonloképpen ahhoz, ahogy az Ujsziildttek varjak,
hogy a paravan mdgiil gjra felbukkanjon az eltiint kedvenc szerepldjiik. S6t, az emlékezetben
megidézett multat hajlamosak vagyunk kivetiteni a jovObe, mint elképzelt vagyott allapotot,
mintha az emlékezet a reverzibilitds igéretét hordozna. De ,[m]egtapasztalhatjuk az id6
mélységét (idobeliséget) igy is, hogy olyasvalamit idéziink fel a multbol, ami kiilonbozik a
jelentdl, s e kiillonbségek hatasara tapasztaljuk meg a most és az akkor idébeli tavolsagat egy
szingularis jelenbeli tudati aktusban” (Shores, 2016: 11).

Mult ¢és jelen konfliktusit a mindenkori aranykor mitosza jeleniti meg. Egyszer
mindenki szembesiil az aranykor mitoszaval, amikor a jelent a multbeli allapotok
értekvesztéseként éljiik meg, s a jovo az elmult aranykorhoz képest sziikségképpen disztopikus
képet mutat. Az organikus rend és az entropia, a pusztulds kiizdelme sejlik fel e mitoszban, ami
mogott vélhetden az egyén €s a tarsadalom temporalitasanak konfliktusa huzédik meg. Amig
az egyén ¢lete legalabbis materidlis szinten konyorteleniil halad az entrépikus emelkeddn
felfelé, a mindenkori tarsadalom a talélésért kiizd, ami megkivanja, hogy a jelent ne
elértéktelenedésként, hanem a fejlddés lehetéségeként gondolja el. Eppen ezért az ,,aranykort”
nem a multban, hanem a jovOben, az utopidban keresi. Ott, ahol az egyén sajat életében
sziikségképpen a pusztulast éli meg, a tarsadalom a felemelkedést latja. Elég csak a hos, a
martir, a megmentd kultuszara gondolnunk. A fejlédés fogalma e kettdsségen alapul az ipari
forradalomtdl a modernizmusig, a digitalizaciot beleértve. Az egyén disztopikus jovoje
gyokeresen ellentétes a kozosségi utdpiaval. A problémat a nézépont fogalma okozza, melyet a
kozosséghez csak az egyén optikdjaba agyazva rendelhetjiik. Minden aranykor egy disztopikus
jovo keretén beliil adott. A fesziiltséget csak egy olyan nézdpont oldhatna fel, mely az
individualis szemléletet a masik nézOpontja ald rendeli. A masik — a masik ember, mas, nem
emberi 1étezOk, esetleg a Fold, az Univerzum. Ez esetben ugyanis a ndvekvd entropiat egy, az
emberhez képest ,,magasabb” rend ellensulyozna.

Kérdés persze, hogy 1étezik-e, s ha igen, megélhetdve tehetd-e egy olyan nézdépont, mely
kiviil esik az egyén és a kdozdss€g horizontjan, ahonnan egy egészen mas latvany tarulhatna az
ember elé. Erre talalta ki a legujabb kori ember a fenntarthat6 fejlédés vagy a zold program

fogalmat. De vajon elfoglalhat-e az ember egy olyan nézdpontot, mely nem a sajdfja, nem
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,humanus”, hanem az embertdl fliggetleniil 1étez6 univerzumhoz tartozik? Mar csak azért is
paradoxalis a kérdés, mert ha az ember elfoglalhatna egy sajatjatdl idegen, akar univerzalis
nézOpontot, konnyen Isten helyzetébe képzelhetné magat. Latnunk kell azonban, hogy ez nem
egy mindenhat6 emberi nézéponttal lenne azonos, ahonnan nézve akar a teljes vilagegyetemet
hatalmunk ala rendelhetnénk, hanem egy olyan pozici6, ahonnan sajat sorsunkat nézhetnénk
kiviilrl, mint egy néz6 a szinpadi eléadast. Mindkét lehetéség paradoxalis. De még ha az
univerzalis nézépont elképzelhetd lenne, minden bizonnyal azt erdsitené meg, hogy az emberen
kiviili vilag is al4 van vetve az entropianak.

A holokauszt traumaja éppen abban rejlik, hogy egy disztopikus jové multbeli valosaga,
mintha eldreszaladtunk volna az entropikus emelkedon. Csak egy 1j rend reménye
valtoztathatna ezen, mely Deus ex machina modjara kiviilr6l bejelenti magat. Az emberi
torténelem az ,,0rok visszatérés” mitoszaval teremtette meg e reményt. Ennek egyik korai
megvalosulasa Shakespeare tragédiai voltak. Hamlet, I11. Richard, Lear kirdaly — egytdl egyig
egy kihalo, pusztulo vilag képét festi fel, ahol ,,a szeretet meghiil, a baratsag meghasonlik,
testvérek Osszecsapnak, a varosokban zendiilés, viszaly a falukon, palotakban arulas, s a
viszony felbomlik apa s fill kozott” (Lear kirdly, 1. felvonas, 2. szin, Shakespeare, 1984: 27). E
disztopidban csak egy kiilsé, transzcendens erd lehet képes visszaallitani a rendet. Igy érkezik
a ,,semmibOl” Fortinbras és Richmond az els6 két dramaban, azonban a harmadik darabban
elmarad az efféle ,,megvaltas”. Alban, Cordélia férjének erejébdl csak arra telik, hogy szamot
vessen az entropia tényével: ,Jelenleg {6 iigylink / Az altalanos fajdalom. ... Lelkem barati,
kormanyozzatok, / S tartsatok fenn a sebzett allamot” (Lear kiraly, V. felvonas, 3. szin
Shakespeare, 1984: 183).

Az emlékezés sajatos temporalitdsanak oka meglatasom szerint az 1déélmény
muloé pillanatnyisagdban éli meg, hanem egyfajta ldtszolagos (specious) kiterjedésként: ,,A
jelen pillanatot nem tartam nélkiili hirtelen felvillandsként tapasztaljuk meg, hanem
aramlatként, mely rovid ideig, kb. egy masodpercig feltornyosul” (Shores, 2016: 10). Vagyis a
jelen nem egyetlen ,,mulé” pillanat, hanem az id6 stirlisége, amelybe szamos multbeli és a
jovobeli pillanat vegyiil. Ebbdl két egymassal latszolag ellentétes kovetkeztetést vonhatunk le.
Egyfeldl azt, hogy a jelen egy ,.kimerevitett” pillanat, mely akar a megallitott képkocka, a
multtol és a jovotol egyarant elhatarolt, megélhetetlen. Masfeldl viszont az 1d6 kdnyortelen
mulasat a jelenben egyfajta dllandosagként €ljiikk meg, multbeli élmények €s jovobeli elvarasok
elegyeként. Husserl ez utobbit a dallamhoz hasonlitotta. Marpedig a dallam nem egyszertiien az

elhangzott és felcsendiilé hangok 6sszessége, hanem valami olyasmi, ami egyfajta Gestaltként
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megismételhetd, ujra és Gjra megélhetd. Ha az elso eset az entropia lassu novekedését jelenti, a
masodik a rend fenntartasdhoz jarul hozza. Vonatkoztassuk e gondolatot a filmre és a halal
abrazolhatosagara. Konnyen belathatd, barmelyik értelmezést valasztjuk, hogy a halal pillanata
valoban abrazolhatatlan. Az 1d6 ,,stirlisége” nem teszi lehetévé, hogy kivalasszunk egy
pillanatot, melyet kdvetden az (abrazolt) vilag végérvényesen megvaltozott. A mult kivetiil a
jovobe, ez még akkor is igy van, ha a kettd kozott nagy az intervallum, amikor példaul
olyasvalakivel talalkozunk, akit régdta nem lattunk, vagy hossza id6 utan néziink a tiikkorbe, s
masnak latjuk sajat magunkat. Ilyenkor a kozbiils6 idOpillanatok 1ényegtelenné valnak, s csak
a ,,Gestalt” (Ujra)felismerése szamit. Sajatos esete ennek az, amikor elhunyt ismerdsiinket vagy
csaladtagunkat a ravatalon latjuk Gjra, s nem tudjuk elhinni, hogy mar nem éI.

Ajelen id0 ,,stiriségét” példazza Ashgar Farhadi A mult (Le passé, 2013) cimi filmjének
utolsé jelenete. Samir, a mosodatulajdonos a koérhdzban meglatogatja a komaban fekvd
feleségét. Az orvosok szerint mar csak az segithetne, ha a nd felismerné kedvenc parfiimjét.
Férje odahajol a fekvé n6hdz, miutdn magéra permetezte azt az illatot, amelyiket a felesége
legjobban szerette érezni rajta. Megfogja a n6 kezét, s kéri, hogy szoritsa meg, ha felismerte a
parfiimot. A film a két kéz kozelképével ér véget anélkiil, hogy a legkisebb rezdiilést latnank a
n6 kezén. Egy pillanattal elétte azonban, amikor a kamera elid6zik a n6 arcan, egy kdnnycsepp
gordiil le a szeme sarkabol. Ez az affektiv reakcio a férje illatara szinte észrevehetetlen a
mozdulatlan arcon. A kdnnycsepp itt is az ¢€let indexe a test élettelen allapotaval szemben.
Erdemes hozzatenni, hogy ha a kénnycsepp helyett a feleség egy kézszoritassal jelezné, hogy
él, teljesen elveszne az id0 ,,stirlisége”, amire a film cime is utal. Az illat evokativ ereje ugyanis
a mult kivetiilése egy lehetséges jovObe. Az apa a kisfia kérdésére, hogy visszakoltoznek-e
Samir baratndjéhez, azt valaszolja, hogy minden attol fiigg, anya felébred-e. A felismerés tehat
dontd jelentdségli a rend megtartdsaban, ami Farhadi filmjében egyediili alternativa a halallal
szemben.

A felismert Gestalt, ellentétben a holttesttel, az élet, s nem a halal indexe. A ravatalon
fekvo testbdl éppen az hidnyzik, ami élettel telivé teszi, a mozgas. A kettd iitkdzése (az alakot
felismerjiik, de nem mozog) okozza a traumatikus élményt. A 9/11-ben van egy jelenet, amikor
a film elején lathatd tlizoltok koziil ketten az ég6 toronyban a haldlukat lelik, és a tarsaik
kihozzak fekete foliaval letakart holtestjeiket. A takaras nem pusztan az egyiittérzés jele, hanem
meggatolja, hogy a riadokor még €l ¢és a késdbb halott tlizoltok kozti Gestalt-azonossag
traumatizalja a néz6t. A fikcids filmek ezzel kevésbé torddnek, a legtobb esetben halottnak tiind

szereplOk életjelet mutatnak, a nézd latja és tudja is, hogy nem haltak meg. E médiatudatossag
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egy pillanatra felfliggeszti ugyan a muiélvezetet (immerzio), de elfedi, lathatatlanna teszi a
halalt.

A vizudlis miivészetek, igy a mozgokép nem csak a Gestalt felismerhetdségével képes
elfedni az entropia konyortelen érvényesiilését, hanem paradox moddon az entropikus
emelkedon is felvillanthatja a kitt lehetdségét. Nyilvanvaldan nem a fizikai térvényszeriiség,
az entrépia novekedésének kiiktatdsarol van szd. Ellenkezdleg, ahogy a bevezetOben
kifejtettem, e torvényszerliség (zart rendszerben az entrépia mindaddig né, ameddig energia-
bevitel mellett nem valik exportalhatova) értelmében minden mintazat ,,szétfolyik”, s ezt a
vizualis muvészetek kiillonosen szemléletesen abrazoljak. A film, s kiilonosen a kisérleti film
torténete szamtalan példat kinal arra, amikor a kép ,,plasztikus massza, jelentés nélkiili, nem
nyelvileg megformalt anyag, jollehet nem amorf ¢és szemiotikailag, esztétikailag,
pragmatikailag megformalt” (Deleuze, 2008: 40). Elsdre furcsdnak tlinhet Gilles Deleuze
szemiotikai képfelfogasaban az entropia megnyilvanulasat latni, de ha jobban belegondolunk,
amikor Az érzet logikajaban az Alak és a struktira kozti kolcsonviszonyrol, kolesonds
»atalakuldsrol” beszél, a miivészetet a rend ¢és rendezetlenség fluktuaciojaként irja le.
Mindennek az alapja a ritmus, mely 6sszehtizodas (szisztolé) és ellazulas (diasztolé), liiktetés,
akér a szivverés. A rendszer a fizika nyelvén az egyensulyi allapot felé torekszik, vagyis az
entropia novekszik, mig el nem éri maximumat. A kép, a vizualis mii ezen az Gton helyezkedik
el, az Alak és a struktara folyamatos atalakulasaban.

Rend és rendezetlenség liiktetését az abrazolas szintjén szimbolizalja a fentebb emlitett
drdmaszerkezet, melyben a rend entropikus megbomlasat egy kiviilrdl érkezd erd 0j rendje
valtja fel. Ennek sajatos valtozatat valositja meg Roman Polanski a Macbeth (1971)
feldolgozasaban, amikor az 01j rend eljovetelét a rend felbomlasanak 0j igéretével keretezi el.
Amig a drama véget ér azzal, hogy a meggyilkolt Duncan kirdly iddsebb fiat, Malcolmot
megkorondzzak, a film végén a fiatalabb testvér, Donalbain ratalal a boszorkanyok foldalatti
odjara. Az 1d6 ,,0sszeslirlisodik”, s Macbeth multbeli joslata vetiil a jovore, akar az inga
visszaleng0 karja, mely ismét pusztulast hoz. Olyan, mintha a fentebb emlitett 6rok visszatérés
mitosza itt gellert kapna, s a halal elkendézése helyett az entropia visszafordithatatlansagat
allitana.

Nem véletlen, hogy esztétikai elvnek is tekinthetjilk Deleuze azon megjegyzését, hogy
»|a] ritmus egységét valojaban csak ott kereshetjiik, ahol maga a ritmus a kdoszba, az ¢jszakdba
meriil, €s ahol a szintkiilonbségek sziinteleniil €s erdszakkal sszekeverednek™ (Deleuze, 2014:
25). Itt nem lehet célom ezen esztétikai elv genetikus leirasa. Csak emlékeztetni szeretnék arra,

hogy az orosz formalizmushoz tartoz6 Jurij Tinyanov szellemiségében nagyon hasonloan
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fogalmaz, amikor a vers kompozicids elvét, mint a poétikai konstrukcid alapjat ugy definialja,
mint ami a ,,minimuman ismerszik meg”. Ez annyit jelent, hogy egy miivet létrehoz6 absztrakt
struktara akkor ismerhetd fel, ha a konkrét megvalosuldsdban a leginkabb torzul, ha tetszik
,hibas” (lasd ritmus- vagy rimképlet), homalyos, elnagyolt stb. Vagyis, ha az Alak a
felismerhetetlenségig torzul, ,,szétfolyik”, metaforikusan mondva, elindul az entropikus
emelkeddn felfelé. Ebbdl természetesen nem kdvetkezik az, hogy a mii materialitasa a halal
abrazolasaval egyenértékil lenne. Ugyanakkor az entrépia térvénye minden 1étezdre érvényes,
igy az audiovizualis filmképre is, s ez a tény indirekt mdédon mindsitheti az dbrazolt vilagot,
mint a halal indexe. Mivel nem é/o alakrdl van sz6, az entrdpikus folyamatban nem definialhato
egy konkrét hatar, amelyen tul a Gestalt felismerhetetlen vagy a szerepld halott. A mi
materialitasa, mint a haldl kozvetett — szimbolikus — abrazolasa nem ritka jelenség.
Legszélsdségesebb megjelenési formaja az elégd filmszalag, ahogy ezt Ingmar Bergman
Persona (1968) cimi filmjének végén latjuk. A film teljes megsemmisiilése paradox modon
egyszerre a halal abrazolhatatlansaga és kozvetlen, materialis abrazolasa. A film azonban, mint
audiovizualis médium tobbféleképpen megjelenitheti szimbolikusan és kevésbé Onpusztitd
modon az ¢ld és élettelen kozti dtmenetet vagy annak lehetetlenségét, példaul a hangsavon
keresztlil. Tarkovszkij Solarisaban (1972) az orvos feleségének ujraélesztését fémes,
iivegeserepekre emlékeztetd hangmontazs kiséri, mely a halal, az élettelenség indexe, s mint
ilyen atértelmezi, visszamindsiti az Gjraélesztés fogalmat.

Az entropikus emelkedd vizudlis dbrazoldséara elsdsorban az Uin. szenzorialis fordulat
dokumentumfilmjeiben taldlhatunk példat. E dokumentumfilmek egyik célja olyan néz6pontok
bemutatasa, melyek az ember altal elfoglalhatatlanok, kovetkezésképpen a természetrdl nem
racionalis, hanem ,,véletlenszer’” képet adnak. A fordulat egyik meghatarozo filmje, Lucien
Castaing-Taylor és Verena Paravel kozos alkotéasa, a Leviathan (2012) egy ¢éjszakai halaszhajo
életébe ad betekintést. Az alkalmazott GoPro kamera a viz alatt, a viz alol és a viz f6l6tt olyan
a halak nekicsapddnak a kamerdhoz, a madarak hol fejjel lefelé, hol a ,,természetes” modon
replilnek, a mozgéasuk a tokéletes véletlenszeriliség érzetét kelti. Habar a véletlenszerliség
onmagaban nem noveli az entrdpiat, az ember altal alkotta rendbdl és a tobbszor emlitett rend
¢és rendezetlenség likktetd mozgasabol egyértelmiien kifelé mutat. A szétfolyd mintdzatok
szabalytalansaga egy olyan vilagot idéz meg, mely nem az egyes ember, hanem az emberiség
halalaval fenyeget. E biologiai, s nem fizikai értelemben disztopikus viladg az allando,

,»Vvéletlenszerli” mozgason alapszik, de éppen ezért hidnyzik beldle az ember.
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Entrépia és haptikus latas

Természetesen eléfordul, hogy a nézd védtelenné valik a haldl k6zombosségével szemben. A
filmnek tobbféle eszkéze van arra, hogy megmutassa a test torékenységét és esetlegességét,
amikor mindezt a nézd sajat testiségében éli meg. Az egyik eszkoz a kozelkép, illetve a
szuperkozeli, mely a testnek és az arcnak olyan részleteit €s olyan apr6d vagy kevésbé aprd
valtozésait mutatja meg, melyek az embert felismerhetetlenné teszik. Amikor egy arc
felismerhetetlenné valik, ,,a halal kozelségével szembesiiliink, s abban a pillanatban az 1d6
kizarélagos tudataval kapcsolatos érzések jarnak at” (Davies, 2004: 20). Az 1d6 sulyat nem csak
az arc torzuldsai, hanem altaldban a test fiziognomiaja érzékelteti, ahol ,,a torékeny test és az
attetszO0 bor latvanya feltarja az élet esetlegességét €s az emberi 1étezés atmeneti jellegét, a
végesseg érzését, mely fliggetlen a [film] narrativ jellegétdl” (Davies, 2004: 18).

Agnes Varda a Kukazok (Les glaneurs et la glaneuse, 2000) ciml filmjében sajat
kamerajaval jarja a vidéket, mikdzben idonként Onmagat is megorokiti. Egyik kezében
Rembrandt dnarcképének reprodukciojat tartja, mikdzben a masikkal a kamerdjat kezének
rdncaira, attetszé és elszinezddott borére iranyitja. ,,Elborzadok”, kommentéalja a képeket,
Kiilonleges érzés, olyan, mintha valamilyen allat lennénk, egy ismeretlen allat.” A test nem
egyszertien felismerhetetlen, hanem elveszti emberi jellegét, s idegen 1étezévé valik. Varda itt
egyszerre alkotd €s nézd, mikozben a képen lathatd testtel azonos, mikozben a kozelkép
latvanya elidegenit, tdvolsagot teremt a kamerat kezel6 egyik keze és a kozelképen lathatod
masik kozott. A mozgas életszerlisége szembekeriil a filmezett targynak a nézd képzeletében

Vesstik egybe az el6z6 példat a japan Teshigahara 4 homok asszonya (Suna na onna,
1964) cimi filmjével, melyben egy péarnak az a sziszifuszi feladata, hogy a sz¢l altal hordott
homokot naponta ellapatolja, maskiilonben a kozeli falu hazai a pusztulas szélére keriilnek. A
férfi, aki eredetileg biologus, a falusiak foglya, mert a né férje és gyereke meghaltak a
homokviharban, s egyediil nem birja a munkat. A haz, ahol laknak, egy mély godor mélyén
talalhat6, menekiilésre semmi lehetdség, a kotélhagesot a falusiak csak akkor engedik le,
amikor vizet és élelmet kiildenek a két embernek. A torténet egy pontjan az idegen férfi és a
helybeli né egymasra utaltsdgukban szeretkezni kezdenek. A kamera az dsszefonodo két test
szuperkozeli képein szinte a bOr porusaiba hatol, a végteleniil felnagyitott gyongy6zo
testnedvek, homokszemek ¢€s hajszalak Varda kezéhez hasonloan ,,felismerhetetlenné” teszik a
szereploket: ,,A kozelkép zavard bensdségességet hoz létre, a testet abban az allapotaban

lattatja, ahogy ritkan tapasztaljuk meg, amikor a lebomlas jeleit mutat6 organikus tomeg, mely
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az emberi szem altal alig észrevehetd. A szélséségesen kozeli kép tehat atlenditi a nézot a
felismerhetdség hataran, oda, ahol a test név nélkiili puszta matéria” (Beugnet, 2007: 70). A
kozelkép texturalisan gazdag, az el6tér/hattér kiilonbségét felszamolo tulajdonsaga a XXI.
széazadi, elsOsorban francia filmmivészetében feltori a narrativ struktirat, s ezzel egylitt magat
a szubjektivitast is. E jelenséget nevezi a filmelmélet szenzoridlis filmkészitésnek és haptikus
vizualitasnak. A haptikus kifejezés itt legalabb két dolgot jelent. Egyrészt azt, hogy a képet a
szem a tapintas taktilis érzetéhez hasonldan ,letapogatja”. A hangsuly tehat nem a torténet
megértésén, annak (re)konstrudlasan van, hanem az aprd részletek ,kitapintasdn”. Ennek
kovetkezménye, hogy a befogadé nem a ,,nagy egésznek”, a film narrativ jelentésének rendeli
ala a vizualis részleteket, a kép egyediségét, hanem a figuralitas széttorésével vagy annak
hianyaval szembesiil. A narratologia feldl a szubjektivitas haptikus ,eltiintetése” valodi
fenyegetésnek, a pusztulas metaforajanak hat. Ugyanakkor, s ez a haptikus 1atads masik fontos
jelentése, a szenzoridlis kép, az ,,arcvesztés” (de-facing) a nézot arra késztetheti, hogy sajat
identitasat, én-tudatat is megkérddjelezze. A figuralis értelmezés kudarca ez esetben nem a
szubjektivitas eltlinéséhez, hanem az Gn. mdssd valasahoz vezet.

A haptikus vizualitds etikai kovetkezménye tehat, hogy a nézd felismeri a
felismerhetetlenben a masik abszolit massagat, s ezaltal a sajat magaban rejlé masikat is. A
filmképek haptikussaga természetesen nemcsak a film narrativ jellegét gyengiti vagy szamolja
fel, hanem a filmi mozgast is ,,lassitja”. Eppen ezért rokonithatd a modernizmusbol ismert
hosszu bedllitassal, melyet Gilles Deleuze filmkonyvének elsd kotetében az akcidoséma
kudarcaként ir le. Ha a klasszikus film a harmas tulajdonsdganak, mozgas-temporalitas-
képzelet ,,¢letszerlisége” miatt alkalmatlan a halal abrazolaséra, a haptikus film a ,,pusztulas
képeit” egy egészen mds értelemben funkcionalizalja 4t, amennyiben a nézd etikai tudatat
sz6litja meg. Ezen a ponton azonban egy fontos kitérét kell tenni.

Létezik ugyanis a haptikus vizualitds mellett, azzal részben atfedésben a narrativ séma
lelassitasanak egy masik modja. A film- és médiaelméletben tobbféle kifejezés is eléfordul,
picturesque, spectacular, tableau, magyarul altalaban latvanynak, latvanyossagnak hivjuk azt,
amikor egy képet ugy szerkesztenek meg, hogy mindenképpen felkeltse, magahoz ragadja a
nézo figyelmét. A filmbe mas vizualis miifajokbol keriilhetett be, elsésorban a televizid, a zenei
klipek, s napjainkban altalaban az interneten felbukkand mozgdképek sajatossdga. Felvillano,
vill6dzo, gyorsan valtozd, ultrarovid vagasokbol allo, kaleidoszkopikus és ehhez hasonldan
jellemezhet6 képsorok a befogadd egyre emelkedd ingerkiiszobét vannak hivatva feliillmulni. A
gondolat a véarosban szabadon sétdlo attitlidjére vezethetd vissza, akinek a figyelme egyik

latvanyrol a masikra, egyik kirakatrol a masik kirakatra vandorol, csapong, semmit sem figyel
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meg a maga részleteiben. Habar a flaneur jelenségét el0szor Charles Baudelaire irja le, Walter
Benjamin irdsai alapjan valt ismertté. A sétalo szamara adodo latvanyok azonban egy masfajta
szempontbol is vizsgalhatok, nevezetesen abbol, hogy a ,.kirakatok™ allandosagot is jelentenek
az eclkeretezett targyakat és strukturajukat illetden. Egyfajta szinpadiassagot hordoznak (ne
feledjiik, hogy idegen nyelvekben a »spektakularis« kifejezés egyszerre jelenti a szembe6tlo és
a szinpadi latvanyt), amiben benne rejlik a megrendezettség és az ismétlddés. Paradox modon
e szinpadiassagot egy masik médium, a televizid, tagabb értelemben a képernyd latja el egy uj
funkciéval, amikor meghatarozott tartalmakat, els6sorban az erdszak, a haboru, az 61doklés, a
tomegsirok stb. képeit allando témajava teszi, mintegy diszletként hasznalja kiilonb6zo
miisoraihoz, musoraiban €s azok kozott. A sokszorosan ismétld képi tartalmak a kitiresedés
veszélyével jarnak, s puszta formalitassa redukéalodnak. Kovetkezésképpen a latvanyossag
korabbi jelentésével ellentétes hatdst keltenek a nézdben: nem meghaladjdk a figyelmi
kiiszobot, hanem alulmuljadk. Ha az erdszak és a halal abrazolasara vonatkoztatjuk, akkor e
»szinpadias” képek, melyek ismétlodo, felismerhetéen hasonld beallitasok, adaptiv reakciot
valtanak ki a befogadoban, aki immunissa valik a szornyliségekkel szemben. ,,A képernyd az
¢érzéki elidegenedés kozhelyéveé valt. Az erdszak és a politika esztétizalasanak kirakata” (Arceo,
2021: 2). A haptikus képek érzékiségével szemben a szinpadias, az erdszakot esztétizalo képek
esztétikatlanna valnak,’ letargiat, sokkot, vagy éppen kozombosséget okoznak. ,,A modern kori
szubjektum elsddleges allapota a bezarkozas. Lemond az érzéki képességérdl a vilag irant,
arrol, hogy reagaljon rd, s ezzel a tapasztalatat is leépiti. [...] A sajat tapasztalasunkbdl kilépni
annyi, mint megcsonkitani magunkat. Kétélli jaték, amikor kivonjuk magunkat a valdsagbol,
nem éliink benne, mikdzben benne vagyunk. El16 halal, halott élet” (Arceo, 2021: 3).

Az Un. latvanyos képeket tehat egyarant jellemzi a (tartalom nélkiili)
kaleidoszkopikussag és a (tartalomtol kiiiresedett) szinpadiassdg. Természetesen létezik egy
olyan formdja is e jelenségnek, mely éppen ellenkezdleg, a szinpadszerii bedllitdst nem
kozhelyszerien, hanem egyedi modon alkalmazza. Ez a tablo (tableau), mely a film és a
festészet intermedidlis taldlkozasi pontja. Tipikus formdja az, amikor ismert festményeket,
»tablaképeket” jatszanak, allitanak be jra egy-egy filmben, vagy a kép témajanak térbeliségét
hangsulyozva — emlithetd Pier Paolo Pasolini Turo (Ricotta, 1963), Jean-Luc Godard
Passiojaték (Passion, 1982) és Derek Jarman Caravaggio (1986) cimi filmje —, vagy a

festményszertiséget sajatosan beallitott alloképekben valdsitjdk meg, melyek vagy 1étezd

7 Az ,anaesthetic” kifejezés a jelen értelemben: Buck-Morris (1992).
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festményeket idéznek meg, mint Robert Altman haboras szatirdja, a M.4.S.H. (1970), mely
nagyjabol a film felénél Leonardo da Vinci Utolso vacsorajat allitja be tabloként, vagy a tablot
a képszerkesztés meghataroz6 formajava emeli, mint ahogyan Lech Majewski tobb filmjében
is teszi (VO. Pethd, 2014). A tabldé hatdsmechanizmusa a latvanyos szinpadszeriiség ¢€s a
haptikus vizualitas kozott helyezhetd el, amennyiben nem oldja fel a figuralis abrazolast, s
ezaltal nem fenyeget a szubjektum szenzorialis ,,halalaval”.

Egy rovid kitérd erejéig érdemes fontolora venni a pusztulds literalis megjelenését a
muvészetekben. Ha igaz, hogy az entropia a fizikai rendszerekre, s nem csupan az eld
szervezetekre vonatkoztathato, a miivészeti alkotasok sem kivételek. Van azonban egy egyszeri
modszer, amellyel a miivészet szolgalataba allithatja az entropiat, melyet a romantika 6ta jol
ismeriink. Ha maga a mi romnak késziilt, vagy szandékosan id6 eldtt roncsolodott, vagy sajat
anyagi hordozdjat allitja el6térbe, mint azok a mozgdképi alkotdsok, melyek a film harom
torténetileg 1étezd technologidjat, a celluloidot, a magnesszalagot (VHS) és a digitalis kodot az
abrazolas részévé emelik. A leggyakrabban ez a kép szemcsésségében mutatkozik meg szd
szerint. Ahogy korabban kitértem ra, a tdvoli egyensuly felé torekvo atalakuldsok soran minden
forma, minden alak(zat) széttorik, szétfolyik, szemcsésedik, mig a kép barmilyen figurativitasa
felismerhetetlenné, mas szoval textirdva valik. Ilyen texturdkat azonosithatunk a mozgokép
torténetileg 1étez6 hordozodiban, legijabban a talnagyitott digitalis képben. Az igy ,,roncsolt”
granulalt képek két fontos tulajdonsaggal rendelkeznek.

Az egyik az, amit fentebb a kozelképpel kapcsolatban a kép optikai tulajdonsagaval
szemben haptikus latdsnak neveztem, mely szerint a képek, s nem csak a mozgoképek
(emlékezziink, maga a fogalom a képzémiivészetbdl szarmazik)® amellett, hogy felismerhetd
latvanyt kindlnak a tekintet szdmdra, azaz optikaiak, a tapintdshoz hasonldan ,feliileti”
informaciot is hordozhatnak, amennyiben nem az alakfelismerés figurativ gesztusat tdmasztjak
ala, hanem de-figuralnak, az abrazolast hordozé anyag mintdzatat ,tapogatjak le”. A
miuvészettorténet az Oskortdl kezdve eldszeretettel aknazta ki az anyag sajatos szerkezetét, a
szikla repedéseit, domborulatait, a marvany erezetét — ahogy erre Leonardo da Vinci a festészeti
intelmeiben ramutat —, vagy az ecsetkezelés technikajat, a festék felvitelét vagy éppen a vaszon
lirességét, ahogy a késé barokktdl a modernizmusig ez gyakorlatta valik. A haptikus latas

entropia €s energia dinamikus viszonyaval jellemezhetd, amikor a forma kezd kiemelkedni a

8 Az optikai/haptikus megkiilonboztetés Alois Riegltél szarmazik, aki eldszor az antik miivészetre alkalmazta.
Ujabban a haptikus latas kifejezését elGszeretettel hasznaljak a szenzoridlis film esetében. Lasd errél
részletesebben: Beugnet, 2007: 63-65.
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formatlanbol, avagy ellenkezdleg, fokozatosan visszahull a forméatlanba. A haptikus képek ezt
az alapvetd kettdsséget, ambivalenciat hordozzak, ahogy Merleau-Ponty Cézanne festészetét
értelmezve arrdl ir, hogy a festmények, noha alloképek, nem targyakat abrazolnak, hanem a
dolgok sziiletését, tehat egy folyamatot tarnak elénk.

Osszefoglalva: a haldl filmi 4brazoldsa tdbb szempontbol is problematikus.
Mindenekel6tt azért, mert a haldl eseménye dnmagéaban is nehezen meghatarozhatd. Az, ami
biztosan felismerhetd, a halal eredménye, a halott test. Masfeldl a sziiletésiinktdl fogva a tulélés
érdekében igyeksziink nem tudomast venni a halal bekovetkeztérdl egyszeriien azért, mert az
1d6 észlelése a jovO projektalhatosagat eldfeltételezi. Ha mégis talalkozunk az életellenes
erdszakkal, igyeksziink megvédeni magunkat a sokkhatassal szemben azzal, hogy esztétizaljuk,
s ezaltal eltavolitjuk magunktdl, majd tobbszori eléfordulds esetén esztétizalatlanitjuk, azaz a
teatralis latvanyossag részévé tessziik, legyen az a hirfolyam, fikciés vagy akér
dokumentumfilmes képfolyam. Létezik azonban a haldl vizudlis 4brdzoldsanak vagy
abrazolhatatlansaganak egy negyedik aspektusa a fizikai, tarsadalmi és esztétikai nézOpont
mellett, mégpedig az a fenomenoldgiai tény, hogy a mozgokép mozgast fejez ki mozgassal.
Marpedig a mozgas az élet feltétele, ami onmagéanal fogva nem mozog, az ¢élettelen vilaghoz
tartozik. Mozgéssal abrdzolni a mozgas megsziinését paradoxalis. Kivéve akkor, ha az entropia,

a mozgas megsziinése magat a (mulivészeti) alkotast is elemeire bontja, defiguralja, arctalanitja.
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