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KiSERTETIES ES TRANSZGENERACIOS ATVITEL:
A NAGY SZEPSEG

A nagy hagyomany

A Fellini-életmd sok filmje és Paolo Sorrentino A nagy szépség (2013) cimd alkotisianak
kapcsolata szimos ponton kimutathatd, e tényt legszemléletesebben mégis Az édes élet
(1960) és a Sorrentino-film zaré képsora igazolja. Fellini filmjének végén az atdorbézolt
éjszaka utan a léha tarsasdg lemegy a tengerpartra, ahol megbamuljak a hatalmas valamit,
amit a haldszok kifogtak. Az egyetlen halfajra sem hasonlité, ismeretlen, fantomszerd 1ény
felbukkandsa megmagyarazhatatlan, a jelenet rendkiviiliségét élettelen szemének kozelképe
nyomatékositja, ami egyuttal 4tvezet a kovetkezd beidllitishoz. A csoporttél tavolabb
Marcello észreveszi Paolat, akivel akkor taldlkozik, amikor a néptelen tengerparti étterem-
ben regényirassal prébalkozik. A fiatal lany, aki szintén nem rémai, és Marcello szerint
olyan, mint egy angyalka a perugiai fresk6kon, valamit mond, amit a tenger morajldsa, a
beszédfoszlanyok, a tivolsidg miatt nem lehet tisztadn értetni. Marcello kozelképe tekinte-
tének iranyat, kifejezésmdédjat és mozdulatait koti Gssze a térben tavolabbi Paoldéval. A
kezdeti kommunikaciés zavar, az érthetetlenség végiill mégis tisztdzodni latszik: a lany
kérds-hivé mimikdjara a férfi lemondé gesztusa vélaszol. A kettejiik kozott zajlé metakom-
munikicié és a fantomszerd 1ény megjelenésének megel$z6 képsora eltavolit a f&szerepld
narrativajatol, tigabb Osszefiiggésbe helyezi a torténést. E kitagitds a mivészetre utal, neve-
zetesen Marcello alkotasvagyéra, kisérletére, hogy megirja mivét, amit blokkol vagy elfed
az édes élet pillanatnyisiga, izgalma, szenvedélye. Az irdsképtelenség allanddsult allapot,
amibdl a filmvégi szekvencia szerint sincs kiut.

A mentalis utazis egy sticidja ez, amelynek kovetkezd dllomdsat a passziv filmrendezd
f6hds bensGjében uralkodé kiosz jellemzi Fellini 8 és féljében, aminek egyik oka az, hogy
»[...] minden alkoté embert fenyeget a szakmai impotencia gondolata, a félelem att6l, hogy



egy napon elapad a forrds.” — nyilatkozza a rendezd (Chandler, 1998, 108.). Az alkot6
ember tehetségének, kreativitdsdnak elvesztésétSl valé félelme bizonytalansigot, zavart
eredményez, betegségbe valé menekiilést valt ki. A modern mivészet paradoxonja éppen az,
hogy ez a mentilis dllapot a vizualitds szabad dramlasat engedi érvényesiilni, azaz az dlom,
a fantazia, az emlékezés képei szerzdi onreprezenticidként és onreflexioként szovédnek gaz-
dag narrativ-szimbolikus-asszocidciés halézatba. Fellini a szdmdra egyre tudatosabba vilo
alkotasfolyamatban, amely bizonyos menekiilésként is értelmezhetd, tisztdzza a realista meg-
alapozottsign, kozvetlen jelképes oOsszefiiggéseket létrehozé 4dlomképeinek eredetét és
kiemelkedd szerepét.

Az olasz rendez8 tovabbi munkdaiban, kiilonosen a Fellini-Réma (1972) és a Fellini-
Casanova (1976) cimd filmekben keriilnek felszinre sokrétd vizudlis formdban a tudattalan
mentélis struktdrai, amely rendszertelen rendszerben a tradicionalis olasz kultdra, a mito-
l6gia, a mivészet képi kifejezései sorakoznak fel. Az alkoté 6nmitolégidja kisebb-nagyobb
elbeszélések, empirikus élettapasztalat, legendak, kulturalis-mivészeti emlékek toredékeibdl
all 6ssze, s 1étrejon a modernitas demitologizélt viliganak mitosza (Kovacs, 2005, 204.). E
jelenség egyik legszebb példija a romai freskdk eltiinése Fellini Rémdjdban. A torténelmi
mult értékei rejtett zartsigukbol a felszinre keriilnek, s e taldlkozdasuk a modern vildggal
eltdnésiiket eredményezi (metr6épités soran a munkdsok okori freskdkra bukkannak,
amelyek a felvevégép szeme lattira elhalvinyodnak). Az olasz nagymester felfogdsiban a
modern tirsadalom felszinén a szérakozas, az élvezet, a technoldgiai-technikai fejlettség
targyai, a ‘'modern barbarizmus’ latvinyossagai nytigozik le a fogyasztokat.

Az olasz filmtorténet egyik nagy hagyomanyaként 6vezi tisztelet Fellini életmiivét, amely
hatés kozvetlen vagy kozvetett médon maig foglalkoztatja a rendezéket.! A toérténelmi malt
értékei, eszméi, szellemisége a kulturilis tudattalan részeiként kiilonb6z3 korokban vissza-
visszatérnek, Gjabb és Gjabb format nyernek. A Fellini-6rokség ismételt felbukkandsat pél-
dazo Paolo Sorrentino-filmben megtaldlhat6 a nagy példakép osszes jelentés motivuma: a
gazdag polgarsag 1éhasaga, *édes élete’, a mivészet és a vallas szerepe, az alkot6 személyiség
valsdga, a kiilonféle néalakok, és nem utolsé sorban Réma hires épiiletei, utcdi, terei.
Sorrentino filmje azonban nem pusztin Gjrafogalmazza, adaptalja és aktualizilja az egykori
modern olasz tirsadalomrol, annak polgarairdl és muivészeirsl késziilt narrativat, hanem a
filmorokséget, tagabban az olasz kulturalis-mivészeti tradiciét, mint egyfajta kisért-kisér-
teties fantomot érzékeli és érzékelteti, amely id6rdl iddre visszatér, és a mivészetekben

I Filmtorténeti kutatasok alapjan Fellini életmtve egyediilallénak tekinthetd, kozvetlen kapcsolata a 20. szdzadi
olasz filmmel féként Giuseppe Tornatore munkdassigiban fedezhetd fel. Legjellemzébben a Cinema Paradiso
(1988) viszi tovabb Fellini narrativitdsat, mesélékedvét, a mozi irdnti szeretetét.



alakot 6lt. Tanulmadnyomban azt igyekszem aldtimasztani, hogy A nagy szépségben a fanto-
matikus kisérteties kétféle formdja, egy konkrét, kozvetleniil megjelenitett és egy indirekt,
ki nem mondott van jelen. Az egyik esetében a narrdciéban testet 6lt6 fantomatikus 1ény a
f6szerepl6 maga, Jep Gambardella, aki olyan teremtmény, akiben Fellini kiilonb6z3
filmjeiben 4gal6 alteregdja Olt testet, és aki egyittal a 21. szdzad képzGdménye is. A masik
esetében pedig a nagymester filmjei, kiilonésen Az édes élet, a 8 és fél, a Réma mint az olasz
mivészet kiemelkedd alkotasai lesznek olyan fantomszerd jelenségek, amelyek a narrativ
audiovizudlis felszin mogott lapulnak meg, nyiltan nem fedik fel magukat, viszont nélkiilik
nem képz&dhetne meg A nagy szépség metastruktirija.

A fantomatikus kisérteties

Freud az 1919-ben irott esszéjében foglalkozik ’das Unheimliche’; a kisérteties esztétikai
kérdésével, amely fogalom leirdsa, megragadasa a gyakorlatban hasznalatos tobbféle értelme
miatt maig nehézségbe tlitkozik. Az alkalmazdsok k6zos magjat kutatva allapitja meg Freud,
hogy ,,a ’kisérteties’ az ijesztének, borzongaténak az a fajtija, amely valami régdta ismert,
bensGséges dologra vezethet§ vissza.” (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 66.). A pszichoana-
litikus a nyelvi elemzésen at az irodalmi példikig azokat a koriilményeket és moédozatokat
veszi szemiigyre, amelyekben az otthonos, a megszokott, az ismerGs, a tudott ijesztévé,
‘unheimlich’ lesz. A kisérteties az elfojtas folyamatdban alakul ki, amelynek soran a nem uj,
a nem ismeretlen idegenné valik. Ehhez kapcsol6dik a heimlich sz6 egyik jelentése: a titkos,
a rejtett, amit Freud Schelling meghatirozasaval tesz egyértelmivé: ,,Kisérteties mindaz, ami
titok, tehat rejtettnek kellett volna maradnia, mégis foltarult.” (Freud 1919; magy. kiad.
1998, 67.).

A német romantika gondolkodéinak, elbeszéldinek munkaiban szimos példat talalha-
tunk a kisérteties érzés, hangulat és hatismechanizmus érzékeltetésére. E.T.A. Hoffmann és
irétarsainak fantasztikus fabuldi a német filmtorténet expresszionista avantgardjanak alapjat
képezték, meséik nem csak a német nyelvteriileten és a hiszas években élveztek elsGbbséget,
hatdsuk, djrafogalmazasuk napjaink filmjeiben is megtaldlhat6.> Az elbeszélGi entitds és
pozicié valtogatdsa, a fesziiltség szabédlyozasinak médjai és az elbeszéléseket megérteni,
élvezni kivano6 befogadé bizonytalansigban tartdsa a filmi narracié fontos sajatossiga mind

2 A doppelg?ngerek szamos példaja koziil e helyiitt szerepeljen pér figyelemre érdemes mid a kozelmaltbol.
Amerikai produktumok kézott vdlogatva David Lynch két munkaja, az Utvesztében (1997) és a Mulholland
Drive (2001), valamint Christopher Nolan A t6kéletes triikkje (2006) emelhetS ki. A német gyértas legijabb
filmjei koziil pedig Leander HaufSmann parédidjira, a Hotel Luxra (2011) és Christian Petzold driméjira, a
Phoenix bérra (2014) figyelhetiink fel.



a klasszikus, mind a mivészfilmes elbeszélésmodot tekintve. Tanulmanyom filmjének eseté-
ben a kisérteties ugyan nem kozvetleniil a német romantika hagyomanyihoz kapcsolédik,
felfogasmodjatol, érzéseitSl, hangulatitél azonban nem 4ll tdvol. Az unheimlich érzése
f6ként a Fellini-alteregé miatt kapcsolhat6 a f&szerepld alakjdhoz, és ez egyben a "Doppel-
ganger’-jelleg 21. szdzadi megjelenése a filmben.

Freud felfogdsiban a hasonlé megismétlése a kisérteties érzés egyik forrisa. Filmek
esetében elsGsorban a térszervezés, mint a mozgoképi megjelenités egyik alapja fedi fel a
hasonlésagot. Felting médon és nagy gyakorisdggal jelennek meg Réma terei, utcéi, épiile-
tei Fellini mozgdképeiben és Sorrentino filmjében, amit nem a narrativ dramaturgia vélet-
lenje irdnyit. A nagy szépség tGszereplGjének szemlél6dG-megfigyelSi sétildsa, magatartasa, s
egyszersmind befelé irdnyuld tekintete az ismert helyszineken kisérteties érzést kelt. El-
bizonytalanit abban a tekintetben is, hogy a néz8§ szimara nem egyértelmd, az alak a filmi
val6sag *objektiv’ tereiben tartézkodik-e avagy mentilis dllapotanak helyszinein. Az alteregd
vagy masként fogalmazva, hasonmis térbeli meghatarozottsiga mellett idGbeli jellemzdje
lényeges, hiszen multjaban és jelenében tesz sétkat, s a film végén fiatalkorinak idilli szige-
tére ’tér vissza’. A narrici6 ezen ’lezdrdsa’ visszacsatol a film eleji motivumokhoz, az olasz
mult kébe vésett emlékeihez és az azokat csodalé japan turista haldldhoz. Mindez implikalja
a hasonmads eredetét, kialakulasat és elmulasat. Freud esszéjében Otto Rank alapjan kiemeli,
hogy a hasonmads ,,az én pusztulasa elleni bizonyiték” (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 71.),
egyfajta tiltakozas a haldl ellen, elharitds a képzelet, a visszaemlékezés képiségén keresztiil.
Fesziiltség abbol az ellentmondasbdl szarmazik, hogy a hasonmais a ,halél kisérteties, él6
hirnokévé valik.” (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 71.). A nagy szépséget Fellini hagyomanya
alapjan a fantomatikus visszatérés figuracidja, terei és idGbeli mozgasai hatarozzak meg.

Abraham Miklés és Toérok Maria (1975; magy. kiad. 1998) pszichoanalitikusok Freud
nyomdokain haladva a transzgenericiés fantom jelenségét elemzik, s megjelenését a
megnevezhetetlen interperszondlis és transzgeneracids kovetkezményeként tartjadk szamon.
Titok ez, vagy inkdbb ki nem mondhat6, nem lattathat6, amely akaratlanul mégis
tovabbadhat6. Abrahdm és Torok kutatasukban arra is vélaszt kerestek, hogy ez a jelenség
vagy helyzet személyes élményen alapul-e, valés eseményeken, vagy lehetséges-e
kiterjesztése példaul a kultira, a mivészet teriiletére. Kifejtik, hogy a titkos lelki tartalmak
orokolhetsk, nem kotédnek kizardlag egyéni élettapasztalatokhoz, hanem masok
konfliktusaibol, rejtett tartalmaibdl eredhetnek. A transzgeneracids atvitel sordn formal6dé
lelki tartalom részeiben alland6an valtozik, mégis egységes képet mutat. A kulturilis
mivészeti szakaddasok — mint példaul Fellini esetében a tradiciondlis torténeti és a modern
barbar kozotti — érintik a kovetkezd generaciot, jelen esetben a filmkészitét. Az ’idegen-
fantom’ a kisért6 ’hazajar6’ az el6z6 nemzedék hangja, képei a madsik nemzedék



tudattalanjaban helyet kap, s a malkotasok formai-stilaris eszk6zeinek segitségével felszinre
keriil, elemzéssel feltarhat6va valik. Ekképpen tallépve a csaladi pszichol6gian a kulturilis
mintdk, az ideoldgidk gyoOkereinek vizsgdlata Gj perspektivat jelenthet. A fantomatikus
visszatérések egyén, csalad Osszefiiggésein tul, egész kozosségek, nemzetek szintjén felfedhe-
t6ek (Abraham és Torok, 1975; magy. kiad. 1998).3 Tanulmanyom tovabbi részében vegyiik
szemiigyre A nagy szépség fGszereplGjének kisérteties-fantomatikus voltat és a filmkulturalis
orokség atvitelét. Mivel e karakterisztikum-egyiittes elemzés-mddszertanilag nem tarhaté fel
elszigetelten, nem szakithat6 el a narracié sszefiiggéseitdl (téridé kontinuum, motivacio,
kauzilis viszonyok), ezért kiindulé Allitdsaim aldtdmasztdsa sem tagolddik részekre, azokra
egységes valaszt igyekszik adni.

A fantomatikus visszatérés harmassaga: figuracio, tér és idé

A f6szerepld és tarsasiganak jellemzése, a figuracié kialakitasa, tér-idGbeli kapcsolatainak
kifejtése egyértelmden azt timasztja ald, hogy A nagy szépség a Fellini-6rokség visszatérésé-
nek egy példdja. E harmassag: altereg6 vagy hasonmas, Roma helyszinei, milt és jelen Gssze-
fiiggéseire mar az expozicié elsé két jelenetében felfigyelhetiink. Az antik Réma mivészeti
értékei, neves épiiletei, szobrai elsGként kiviilrél, kiilsé nézGpontbdl, a turistak racsodalko-
z6-elragadtatott tekintetének tirgyaként keriil a viszonra. Az olasz torténelem biiszkeségei
a kulfoldiek jelenlétével puszta attrakciokka silanyulnak, idegenné vialnak. Az Aurelianus-
téle fal elStt 4gyut siitnek el; a Janiculus-domb emlékmivei koziil kiemelkedik a legismer-
tebb torténelmi alak, az olasz fiiggetlenségért és szabadsagért vivott harc hésének, Garibaldi-
nak lovasszobra, mikozben a Fontana dell'’Aqua Paola épiiletében korus éneke szérakoztatja
a bamészkoddkat. A koronat az ekképpen bemutatott egyiittesre Réma panordméja helyezi
fel, amely a japan turistdk fényképezSgépeinek objektivjén 4t lesz kisérteties, és fGként azért
is — amint az mar a tanulmany elején sz6ba keriilt — mert a haldlhoz kapcsolédik. A torté-
nelmi tér mellett a film masik kisérteties aspektusa az id6hoz kétédik, mely talan legszembe-
tinébben a mult jelenvalésigdban mutatkozik meg. Permanencidjidhoz elengedhetetlen

3 A transzgenericits elméletek bar nem ujkeletiek, a 21. szdzadban egyre kiterjedtebbé, nyomatékosabb4 valnak.
A transzgeneracios orokséget (mint példaul a holocaust traumdjét, a kitelepitést, a csalad nStagjanak megerdsza-
kolasét) a pszicoanalitikusok mint a sziil6k tudattalanjabol az utédokba keriil§ képz6dményt, titkot, fantomot
kutatjdk a pszichoterdpids gyakorlatban. Erdélyi Ildik6 (2015) a pszichodrdma formajat felhasznalva jut arra a
megéllapitasra, hogy a fantomatikus jelenségek az elfojtas vagy a hasitds kovetkezményei. A megkiizdési straté-
gidk elégtelensége miatt a feldolgozatlan titok mint *idegen’fejti ki mikodését. A terdpids gyakorlatban leirhaté-
va, elemezhetGvé valik a csalddon beliili transzgeneraciés 6rokség, amelynek feltardsa viszont a kultdra, a mivé-
szet teriiletén problémat jelent. A kulttra nagyrészt megfoghatatlan, inkabb tekinthet§ életmédnak, lelki hajlam-
nak, érzékenységnek, ezért transzgenericids tartalmainak feldolgozdsa nehézségbe litk6zik. Midvészeti példak
segitségével nyerhetiink valamiféle képet a nemzeteket érint§ titkokrél, fantomatikus-kisérteties jelenségekrdl.



észleleti szenzibilitas sziikségeltetik, amely az atélés 4ltali tapasztalatszerzéshez kapcsoldik.
A szépség folyamatos jelen idejd, erésen intenziv, emociondlis indittatdsa pszichikai élla-
potot eredményez.

A masodik jelenet az el6z6 audiovizualitisatol élesen eliitG, azzal erGs ellentétben all6
egyfajta ceztraval indul: Jep Gambardella 635. sziiletésnapjat tinnepli éjszaka a rémai gazdag
polgarsag. Az édes élet 21. szdzadi idézete ez a sikité né kozelképével, a vadul tancolok
planvaltasaival, hang-eklektikdjaval (technozene és mexiké6i dalok egyvelege szdl). Jep, a
fGészereplé bemutatasianak jelenete jellemzd kozegében dbrazolja 6t: luxustereiben, éjszaka,
irok, képzémivészek, szinészek, producerek, egykori arisztokratik tdrsasigiban. Mar
kiilseje (6ltozet, cigaretta, szemiiveg) is idézi Fellini altereg6jat, a Guidét alakité Marcello
Mastroiannit, amit a film a kévetkezd epizodikus leirdsokkal tovabb 4rnyal, jellemvonasai-
nak ecsetelésével elmélyit. A filmek fGalakjait Gsszekoti tobbek kozott alkotdsfolyamatuk
blokkja is: Az édes élet Gjsagirdja sosem irja meg regényét, a 8 és fél rendezGje nem képes
elkésziteni filmjét, és Jep negyven évvel ezelétt sikeres regényt jelentetett meg, Gjat viszont
képtelen irni, zsurnalizmusbdl €16 1éha életmivész valt belSle. Kétségkiviil Fellini 6rokségé-
nek 21. szizadi kisérteties visszatérésének lehetiink tanti, amely a ‘modern barbarizmus’
kovetkezményeinek hatisira gyokeresen atalakult kornyezetében reflektdlja a mivész és
mivészet helyzetét, viszonyait, szerepét. Sorrentino filmje tovabbi filmtorténeti idézetekkel
és onreflexidval szolgil. Jep képi bemutatisihoz — részleteiben lattatja: el8sz6r hatulrdl,
majd oldalrél és szembdl — Jean-Luc Godard médszerét hivja segitségiil. Az Eli az életét cimd
filmben a fG&szerepld, Nana fotografikus portréival indul a narracié, amelyet mas képi repro-
dukcidkkal, szovegekkel, nyelvvel 6tvoz egybe mozgdképi kollazzsd. A nagy szépség
szereplGjének mediélis reprezenticidja ezen eljardshoz kapcsolédik azzal a kiilonbséggel,
hogy reflexi6jat ironikus humorral adja el8. Az olasz filmtorténet kultikus rendezGjévé avan-
zsalo, fekete humorral operdl6 Marco Ferrerire (mint Sorrentino személetéhez koze all6ra)
és a fogyasztOi trivialitds alapjara, a showbizniszre torténd hivatkozas sem maradhat ki: a
Colosseum-diszletbdl (mint sziiletésnapi tortabol) lenge 6ltézetd kovér, 6regedd né bukkan
el6, mellén 65-6s szammal. Az ironikus groteszk bedllitas dltalanos értelemben vett hasonlat:
a tévés ex-showgirl a teljes fizikai-mentélis szétesés szélén all, amely megallapitas az egész
tarsasagra igaz. A jelenet tetGpontjan a fGszerepld személyére szabott jokivansag szélesebb
Osszefliggést nyer, a film ironikus médon egytttal Roma ’boldog sziiletésnapjaként’ nevezi
meg az eseményt. A tér-idG-figurdcié harmasa ekképpen tobbszintd onreflexids szovetben
tovabb erdsiti a fantomatikus visszatérést Fellini filmjein és filmtorténeti referencidkon
keresztiil a posztmodernitas utdni, ’poszt film’ éra olasz mozgdképén.

A narraci6 kibontakozdsiban a muilt és jelen ideje, a mivészettorténet egykori és a ma
luxus-terei, az emlékezés és a mindenkori tapasztalat, a megfigyelés képisége egybeolvad.



Jep fénylzs tetGlakasanak egyik oldala a Colosseumra néz, a masik egy apacakolostor
barokk kertjére, ahol szintén visszatéré motivumként gyermekek szaladgilnak, mintegy
direkt kapcsolatban a nappal idejével, az emlékképek és az altaluk létrehivott belsé adllapot-
tal. Mivel az egymast kovets képek tobbnyire nem jelzik a kiilonb6z8 narrativ-pszichol6giai
sikokat és atjarasokat, tovabb er&sodik az 'unheimlich’ érzése, a fantomatikus alak ambiva-
lens viszonya sajat magdhoz. Jep valésag és képzelet, valds érzet és vizié kozott oszcillal, ami
a visszatér$ kisgyerek képéhez kothetGen gyermekkorira vezethetd vissza. Bar a filmben
nosztalgikus érzelmeket, egyfajta visszavagyodast ébresztenek a jatszadozé kicsik a kertben,
az mégis tobb puszta hangulatnal, s dtvezet a talvilagi 1ényekkel valé foglalkozas kérdéséhez.

Sheldon Bach (1994; magy. kiad. 2012, 117.) irdsdban megéallapitja, hogy a szellemektdl,
szornyektdl valé félelmet integralni nem tud6 emberek egyfajta azonosulast érzenek azzal az
ellentmondassal, hogy ezek a 1ények valdsag és fantazia k6zott lebegnek. A pszichoanalitikus
ezen észrevételeit ugyan a nem egészséges lelki fejl6dés kapcsan teszi meg, nem nehéz
belatni, hogy ezaltal tigabban a személyiség tudatos-nem tudatos bizonytalansagat, félelmeit
jeloli meg. Ez az allapot kiilonosen jellemzd az olyan alkoté tevékenységet folytat6 egyének-
re, akik kreativitasuk, fantazidjuk kiapadhatatlan forrasara és erejére timaszkodnak. A nem-
emberi 1ények népes csoportja mar a korai némafilmtorténetben kidramlott a filmvaszonra,
és a horror mifaj sokféle szubzsanerét alakitotta ki. A vampirok, zombik, kisértetek, gole-
mek, babuk, hasonmésok és képzeletbeli tarsak Bach értelmezésében kompenzal6 elharitis
a szorongds, félelem ellen. Sorrentino filmjének szereplGje a fentiek értelmében Fellini
muvészalakjainak hasonmaésa, fantomatikus lény abban az értelemben is, hogy folyamatosan
mozog, sétil, utazik, éjszaka és nappal, Réma kiils§ helyszinein és enteridrjeiben, tapaszta-
lati és imaginarius vildga kozott. Atmulatott éjszakak utdn nappal maganyosan készal a még
alvé varosban, Roéma iires terein, s megannyi antik emlék kozott Gj megfigyelésekre, érzé-
sekre tesz szert: a Fontana di Giacomo della Porta vizében megmosakszik, meg-megall, nézi
a kovér apacit, a gyerekeket. Ezen elbeszélGi nyugalom érzése és a szépség szemlél6ds
fogyasztasa megszakad, amikor az egyik kislany hosszasan 6t, mint idegent, nem-ismerds
1ényt figyeli. A kiilsG fokalizacidval kiemelt bedllitds a nézének cimzett kiemelés, hiszen Jep
megfigyelését kovets és szubjektiv bels§ szemszogétdl is erdsen elkiiloniil objektiv
abrazolasrol van szé.

A nagy szépség fGszereplGije elegansan 6ltozott, a térténelmi Réma labirintusaban ottho-
nosan barangold, apré hétkoznapi élvezeteket konzumiél6 flaneur, aki Walter Benjamin
leirdsdnak és 21. szazadi atalakuldsanak egyarint megfelel. A készalé ,,szdmdra a viros
élesen kiilonvilik dialektikus pdlusaira: tajként nyilik meg elétte, és szobaként zarja koriil.”
— irja a filoz6fus (Benjamin 1972-1989; magy. kiad. 2001, 217.). A privét [ényét, élményeit
el6térbe helyez6 ember dologtalan magatartisa mar nem a munkamegosztas elleni tilta-



kozasbdl ad6dik, a marxista szemlélet mégsem veszett ki az olasz kultirabdl. A neorealista
film valésagfogalma, esztétikdja talajin bontakozott ki Fellini mivészete, és Pier Paolo
Pasolini elméleti-gyakorlati munkéssidga.* Eme ideoldgia visszatérése a film narriciéjaban
Jep mivészekbdl és dilettansokbdl 4ll6 tarsasdgianak olasz életformardl folytatott beszélge-
tése sordn konkrétan is megnevezésre keriil. Egymassal ttkoztetett allitdsok alkotjdk a
reflexiot, amely egyrészrél, mint a kollektivista kozépszerség tovabbélése a mdéban,
masrészrél, Flaubert munkassdgéara hivatkozva, mint annak cafolata csap ossze.

A flaneur jellemzéi a Sorrentino-filmben t6rténelmi megalapozottsiga mellett az évezred
utani véltozasok lenyomatait is magan viseli. Riporterként ugyan céllal utazik kiillonb6zé
helyszinekre és vesz részt tarsasigi Osszejoveteleken, mivészeti performance-okon, munks-
jat mintegy mellékesen végzi. Az események alkalmat nytdjtanak szimara, hogy torténeteket
meséljen el, valgjaban mégsem képes Gjabb mivet irni. Mint fantomikus lény mindkét tér-
ben, mindkét idében, 6roklott és empirikus, atélt narrativak kozott létezik. A kényszerd-
kisérteties barangolas allandésult allapota tdmaszt lerombolhatatlan akadalyt iréi
munkdssdginak folytatdsa el6tt. Az éjszakai Piazza Navonan és reggel, a Tiberisz foly6
partjan tett sétai alatt hallhaté bels6 monolégja magyarazatul és bizonyitékként egyarant
szolgéal. A 26 évesen Rémiéba érkezd ifju regénye sikerének koszonhetGen hamar elérte az
el6kels élet kirdlya’ cimet, és egyfajta hatalomra tett szert: barmit romba donthet vagy
létrehozhat, ha akarna. Annak az ifjinak a képzeleti alakja formal6dik, idéz&dik meg, aki a
Réma cimd filmben megérkezik dlmai varosiba. Autobiografikus direkt vonatkozasban is
érthets: egykoron Fellini érkezett meg sziil6varosabol, Riminibdl, hogy meghdditsa a
filmmuvészet széles kozonségét. Feltlinnek az immaron erdsen 4talakult Via Veneto, az olasz
rendezd kedvenc tartézkodasi helyei és marvanytablija.

MUvészetek és nOk varosa

A férfi fGszerepldk kisérteties hasonlésaga mellett éppoly szembetdng Fellini néalakjainak,
un. ’hiaremének’ megidézése, nékrdl alkotott szinte mitologikus torténeteinek mesélése.
Figuracidjuk tartalmi-formai jegyeiben az elit kulturdlis vonatkozas keveredik a trividlis,
alpari népi jelleggel, amit kiélezetten mivészeti tevékenységhez kapcsoltan l4tunk.
Sorrentino filmje mintegy leltart készit extrém 6nkifejezd jelenségekrdl, amelyek f&szerepldi
nék: egy mezitelen (vorosre festett fanszGrzetén sarlé és kalapécs) performance-mivész

* A nagy szépség Pasolini filmjeivel is kapcsolatot tart, gondoljunk az Elet-trilogia alkotdsaira, azok koziil f6ként
a Decameronra (1971). E mivel a Parco Savello, a narancsliget jelenete egyértelmd asszociiciét alakit ki: egy
apdca létran allva szedi a narancsot, a lombkorondbdl csak szoknyédjanak alja és 1dba kandikal ki, amely bizarr
jelenetet Jep pajzin élvezettel szemlél.



fejjel ront az 6kori varosfalnak; egy ir6 és tévés személyiség tizenegy regényével kérkedik;
egy kislany akcidfestészetével bivoli el a sznob gazdag polgarsagot, és képeinek horribilis
Osszegével tolti meg a csaladi kasszat. E felsorolds korantsem teljes, viszont alkalmas arra,
hogy a muivészet 21. szazadi helyzetének film szerinti felfogasit megismerjiik. ElGad4sok és
latvanyos események formdjaban jut el a kortars mivészet a gazdag, dilettans és szenzaciéra
éhes kozonséghez. Az alkotési folyamat nehézségeit jol ismerd Jep egyediili ellenzéként
ironikus stilusban viszonyul a latottakhoz: a szocialista szimb6lumokat mint 6ncéla kliséket
leleplezi; hazugsignak, dnbecsapdsnak tartja a gyereknevelés és csaladi boldogsag rovasara
végzett ir6i és tévés munkat; az elveszett gyermekkor, a kiszolgaltatds mértéke miatt a mi-
vész a kislannyal valé bandsmédot egyenesen elitéli. Alkoté hasonmads szerepében, meg-
figyel$ részvételével az eseményeken mégis olyan, mint aki tavolsigot tartva kiilsG nézs-
pontbdl vizsgilja az eseményeket, ezéltal nyomatékosit egyfajta szerzéi jelenlétet. Ironikus
reflexidja igazdn groteszkké akkor valik, amikor torpe lapszerkeszténgjével egyiitt kibeszélik
és megmosolyogjik a latottakat. A figuracié Fellini nGalakjait éleszti fel, ugyanakkor a ren-
dezés torzitasos technikdjira hivja fel a figyelmet.

A kortars mivészeti performance, akcié és hazug szemfényvesztés erételjes ellen-
pontja a Roma turistik el elzart, val6di mivészettorténeti értékeit bemutatd szekvencia:
a kulcsok Grzéje sorra nyitja ki a lezart ajtékat, amelyek mogott Jep és baritndje elStt
feltarul a ’nagy szépség’. A mozgd kamera tigy mutatja be a csoddkat, amint azt Az édes
életben lathattuk, ugyanakkor Alan Resnais Tavaly Marienbadban cimd filmjének kisérte-
ties-ismétlG részletezésére is asszocidlhatunk. Fellini azt vallja, hogy ,,a mivészet [...] az
volna, hogy honvégyat érezziink, j6llehet otthon vagyunk. Hogy ez sikeriiljon, az illazié-
hoz kell érteni.” (Kezich 2002; magy. kiad. 2006, 9.). A tokéletes triikk, a varazslatos fel-
tards a mozgoképi apparatus alkalmazasanak artisztikumabdl jon 1étre, az épitészeti terek
és az azokban taldlhat6 festmények, szobrok 6nall6 vizuilis egységet alkotnak. Az ottho-
nossagot sugirzé képsorok mégis kisérteties érzést keltenek, az emelkedett pillanatok
valamiféle borzongaté atmoszférat hordoznak, jéllehet az illazié bidvoletével operalnak.
A filmi voyeurség tjabb formét 6lt: a Piazza dei Cavalieri di Malta kapujan taldlhat6
kulcslyukon keresztiil élvezziik a vilaghirivé vilt latvanyt. Roma legszebb palotidiban
barangolhat a nézG a szereplékkel egyiitt a jelenbdl visszafelé az idGben, a belsé terek labi-
rintusdban. Az ’unheimlich’ tagadhatatlanul uralja az atmoszférat: hasonmasok tarsasa-
giban, az illaziés apparatus mikodése kovetkeztében, a nagyfoka bevonédas miatt a nézé
maga is kozel keriil az 6rok élet és a haland6sag ellentmondédsidhoz. A megyvilagitis médja
nagyban aldtimasztja a hatist: a Capitoliumi Miuzeumokban példaul imbolygd gyer-
tyafény rajzolja koriil a terek mélyébdl el6bukkané torténelmi és mitologikus figurdkat; a
szerepl6k arcit a fény alulrdl, éles arnyékot vetve emeli ki. Régi korok remekeinek



sordabdl kiemelkedik a Palazzo Barberiniben taldlhat6 Galleria Nazionale d’Arte Antica,
ahol Raffaello talin leghiresebb festménye, a La fornarina taldlhaté. A leplezetleniil
kitarulkozé szépség csodilata a filmben nem pusztin a ndi test és a szerelem dicsérete,
hanem szenvedélyes vallomastétel a mivészeti értékek halhatatlansiga, a ’szépséges 6rok
né’, Réma paratlansiga mellett. Eme életigenld emelkedettségre a kisérteties hasonmas
természetébdSl adédban sziikségszerien kovetkeznek a halal eseményei.

Holtak szigete

Sorrentino filmjének végén Jep Gjabb munkéjanak helyszinére haj6zik (a Costa Concordia
tragédidjardl készit riportot). Idében és térben visszaemlékezd utazast tesz, képzeletben
talalkozik fiatalkori énjével, a mar halott szerelmével, a tengerparti kérnyezettel. Mentalis
hajoéitja soran mindazokkal a problémaékkal keriil szembe, amelyeket igyekezett elkeriilni: a
halal, a tartalmas élet, a mivészet, a szépség kérdéseivel szembesiil. Bels6 monolégjaban
kisérletet tesz egyfajta tisztazésra, amit ifjukori szerelme haldlanak feldolgozasa indit el. E
helyiitt a narraci6 Gsszegzésnek, nagy szavakkal ars poeticanak, filozofikus bolcselkedésnek
tetszik.> Mégsem az, hiszen csak fecsegés, iires szavak, sokszor hallott, kiillé6nb6z3 formaba
ontott beszéd, nyelvi kifejezések, filozofikusnak mondott trivialitdsok Gsszessége (azaz bla-
bla-bla — Jep szavaival).

A narracids szoveget tekintve ez a beszéd felfoghat6 — noha tele ellentmondéssal — egy
0j kezdet, az irds elkezdésének igéreteként, ha eltekintenénk a vizudlis kifejezéstdl, kozelik
és szuperkozelik szekvencidjatdl. Jep Gambardella egészvasznat bet6ltd intenziv belsd életet
titkr6z8 arca mellé emlékeinek, egy paradicsomi szigeten toltott egykori élményeinek, fiatal-
kori masédnak és szerelmének képei keriilnek, mintegy egyértelmdsitve eredetét, gyokereinek
feltarasat. E vizudlis sort a Santa Scala di S. Giovanni meghatirozé szerepe, mint az egész
filmen végightiz6dé bibliai vonatkozdsu szimbolika nyeri el értelmezésbeli helyét. A Teréz
anya masaként asszocidlhat6 puritan életet €16, szegénységi fogadalmat mindenkor betart6
Maria névér a kereszténység fétemplomaként tisztelt S. Giovanni in Lateranéval szemben
talalhat6 *Szent 1épcsén’ térden cstiszva ismétli meg Jézus Pontius Pilatushoz vezetd utjat.
Visszatérés a kereszténység, s ezzel a kultira, a midvészet gyokereihez nemcsak a filmbeli
id&s apaca szdmadra lesz fontos, még ha Jep érzelmei és egykori fiatal szerelmének utolsé
képe nem is ezt latszik alitdmasztani. Kétség kiviil meghataroz6 6rokség ez, amely itt konk-

5 Szabad idézet Jep belsé monoldgjabol: Mindent betemet a fecsegés, a zaj, a csend [...] az érzés és a félelem. A
szépség rovid villansai. [...] a szdnalmas ziillés és a nyomorult emberiség. Mindent betemet a zavarodottsig,
hogy ezen a vildgon vagyunk, bla-bla-bla [...] Nem foglalkozom a més viliggal. Epp ezért ez legyen a regény
kezdete. [...] Elvégre ez csak egy triikk. Ez csak egy triikk.



rétan Fellini nyomdokain (is) halad, azt j6 6tven év tavlatibél komplexitasiban Gjraéli,
Gjrafogalmazza, akar tudattalanul felszinre hozva a modernizmus utdni ’poszt film’ kulturé-
lis-mdvészeti szakadasait.

A film strukturalis jellemzdit tekintve a korkoros elbeszélés példajat latjuk, hiszen ez
a belsé beszéd a film elején olvashaté ajanlas szerepét betolts idézethez kapcsolddik, azzal
zérja be a kort: ,,Az utazis hasznos dolog, megmozgatja a képzeletet. A t6bbi mind csak
csal6dds meg faradsdg. A mi utazdsunk teljesen képzeletbeli. Epp ebben van az ereje. Az
élettdl visz a halal felé. [...] ami a lényeg: mindenki utazhat igy, ha akar. Elég, ha lehunyja
a szemét. Ez van az élet masik oldalan.”(Céline, 1953; magy. kiad. 2003) Louis-Ferdinand
Céline regénye, az Utazds az éjszaka mélyére, amelynek elejérdl szirmazik a fenti szoveg,
radikalis pikareszk, a sotétség mélyére vezetS ‘nagy utazis’ Gjrairdsa a szegénységrdl, nyo-
morrél, szornydségrdl, az emberiség mélységes boldogtalansigarél. A cimbeli metafora
(az éjszaka mélye) egyszerd, 4altalinosan ismert, mint ahogy a vele szemben 4ll6
vildgossag-fogalom is, mégis a regényben felszinre hozott kizsidkmanyol4s, nyomortsag,
jogfosztottsag, kiszolgéltatottsig és fiiggbség Istentdl, politikai-gazdasidgi hatalmaktdl
nagyfokd komplexitdst mutat, és nem csak a modernitds tdgan vett koriilményeire
vonatkozik. Az egzisztencializmuson tdl a foldi létezés minden szintjét, metafizikai
értelemben is, atjarja. Mélységes pesszimizmusa a ldzadds, a tirsadalmi felemelkedés
reményétdl is megfoszt. A mivészetek és a néi test szépsége elsGsorban romlanddsiga,
pusztuldsa révén ragadhaté meg, ahogyan a nappali fény élvezetét az éjszaka mély
szakadékainak borzongasa valtja fel.

Freud haldl6szton fogalma és Baldzs Béla mivészetekre vonatkoztatott halalesztétikaja
az elmulas szépségét éppugy birtokolja, mint az élet minden szférdja. Jep is a szépséget
keresi, a reggeli fényben hazafelé tartva tjra és Gjra felfedezi, élvezi azt, viszont éjszaka, és
késGbb mar nappal is, az elmulassal taldlkozik. A nagy szépségben a test és a testiség szintén
fantomatikus és kisérteties, hatalma hatarhelyzetben jon elS, féként akkor, amikor a
haldlhoz kapcsolédik (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 71.). Jep érzelmi kapcsolatainak
végpontja az elmilds: az ismerGs fiatalember 6ngyilkos lesz, haldlos beteg baratndje egyik
kozosen eltoltott éjszakdjuk utdn élettelentil fekszik az 4gyon, fiatalkori szerelmének
haldlhire végleg kizokkenti megszokott életritmusdbdl. Ez utébbi taldlkozas juttatja el
immaron a "holtak szigetére’.

¢ A test és lélek problémaja kiilonb6z6 tudomanyteriiletek vizsgalédasaiban és értelmezéseiben kap tobbféle
hangot, és nem ritkdn a természettudomadnyok, a human tudomanyok és a mtvészetek kozti fesziiltséget is
reprezentdlja. E probléma egy példija a kulturélis emlékezet kutatdsa, amely aspektusb6l A nagy szépség is
elemezhetG lenne.



Képkapcsolatok

Fellini 6roksége mellett a modernitds ontudatos Gjhullimos szerziségének hagyomanya is
felismerhet8 A nagy szépségben. A diszkontinuitést, széttéredezettséget hangsilyozd, a nar-
rativ kauzalis logikat lebonté elbeszélésmdd a személyiség és a vilag széttagoltsagat fejezi ki,
s domindns stilusa az Gsszefiiggd cselekmény ellen 1ép fel. Céline regényére torténd hivatko-
zas mar a film elején megnyitja az intertextudlis kapcsolatokat. A szerzdi dnreflexivitds mes-
tere, a fent mar hivatkozott Jean-Luc Godard, akinek Bolond Pierrot-ja esetében nem csak
a film f@szereplGjének neve egyezik meg a francia ir6éval (Ferdinand, amire a ngi f&szerepld
hivja fel a figyelmet), hanem a midben A bohéc banddja és az Utazds az éjszaka mélyére
szOvegeinek idézetei is szerepelnek. Sorrentino filmjére is érvényes az a megallapitds, amit
Bordwell ir Godard alkot4sairdl, nevezetesen, hogy azok szinte ,kindlkoznak az értelme-
zésre, de ellendllnak az elemzésnek, sGt olykor lehetetlenné teszik.” (Bordwell 1985; magy.
kiad. 1996, 319.). A nagy szépség esetében, paradox médon éppen a vizualitis dominanciija
latszik hatréltatni az analizist (az egyszeriség kedvéért a nondiegetikus klasszikus és
popzenei alkalmazast és jelentést kiiktatjuk, tudva azt, hogy jelentGsége nem elhanyagol-
haté).

A filmelbeszélés eleji-végi szovegei keretbe foglaljak az emberek, a varos, a mitargyak
képi szekvencidit, amelyek a modernitds 6rokségénél mélyebb, archetipikus gyokerdek. Az
Gsi képek nem pusztan ’naturalistdk’, hanem beléliik egy tiszta, viligos megformalis stilizalé
akarata vilaglik ki (Wuketits 1999; 2009). Kirajzolédik a szimbolikus prezenticiéra valé
hajlam, ami t6bb anndl, mint a valésdg realisztikus leképezésére val6 torekvés.
FelismerhetGk a korai képi formdk szabalyai, mint a szimmetria sémdja, amely szinte minden
kultdraban eléfordul. Altaldnositva a rend észlelésérdl, avagy a rend megteremtésének
torekvésérdl beszélhetiink, ami az emberi alapigények ko6zé tartozik, s Osszefiigg az
orientaci6 (térbeli és idGbeli eligazodas) megszilarduldsival, amelyre minden él6lénynek a
tulélése miatt sziiksége van. Tovabba azt is le kell szogezniink, hogy az Gsi képek felszinre
hozzak a befogadé viszonyat a latottakhoz.

Az archaikus képformalas szabdlyai mellett a 21. szdzadi filmben a képi vagy vizualis
fordulat ismérvei is megtaldlhatok. Minden kétséget kizar6an a képiségnek meghatirozé
jelentésége van az ember szociokulturilis evoliciéjaban, az egyéni, tarsadalmi, kulturélis
identitas kialakulasiban. S ez a mivészet alapja, a filmé, mint a kérnyezeti viszonyokra az
egyik leggyorsabban és leghatdsosabban reagil6 médiumé is, amely folyamatosan valtozé
képi reprezenticidjaval aktudlis problémaelemzévé valik. A vizualitas identitasképzésének
el6feltétele a képi alapu tradicié: az imitacid, a mimézis és azon tul az alapvet§ abrazolasi
rendszerek létrehozdsira iranyul6é absztrakcids képesség. Emiatt az embernél kordn



kifejlédott a bizonyos képformdk irdnti preferencia. Kiilonboz8képpen kedveliink
természeti, tdji, targyi, figurdlis megjelenitéseket, amely jelenség az evolicié pszichologiai
kapcsolodasanak gazdag tiarhazat nyitja ki. Sajat tapasztalatunkbol, élményeinkbdl tudjuk,
hogy bizonyos tdjak, fik, novények, a viz észlelése egyfajta megszokottsigot, biztonsigot
nyujt szimunkra, 4m egyuttal egyre erGsebbé vilik az aggodalmunk, hogy mindez mennyire
sériilékeny, és barmikor elveszithetjiik. A természet az ember szimira mar régéta nem
valamiféle paradicsomi kert, messze nem éden, hanem a folytatélagos rombolas és egyuttal
onrombolas feltartéztathatatlan folyamatainak szintere. Emiatt észlelésiinkkel — akar
képzeletiinkben - szivesen megteremtjiik a kornyezet ’ellenképét’, azaz igyeksziink
életteriinket, a természetet esztétikailag megmenteni. Képek megalkotasaval az ember nem
csak rekonstrudlja, reprezentilja, hanem konstrudlja, interpretdlja kornyezd vilagat,
onmagét. Bizonyos 4brizoldsi mintdk, médok, stilusok rogziilnek, amelyek segitenek a
vildgban val6 eligazodasban, kategoridk képzésében, cselekvési sémak elsajititasaban.

A természeti-tirsadalmi kornyezet befolydsa, egyfajta kutatdsa és a mivész
autobiografidja dsszefonddik bizonyos vizudlis alkotidsokon, festményeken és filmekben. A
nagy szépséget kutatd irét az Gsi, a modernitas és a poszt miivészet jellemzdi egyarant fogva
tartjadk. Nem tud elszakadni a kulturalis-mdvészeti tradicié eszméi, mivészléte és a mindig
0j, valtozatos, élményekben gazdag jelen dinamik4jatdl. Pszichoanalitikus szemszogbdl: Jep
magatartisa végsG soron a munka sziitkségessége ellen iranyul, megtagadja a ’valésigelvet’,
s nem szab gatat 6romszerzési-vagykielégitési hajlamainak. Ebbéli 1étezésének paradoxonjat
a filmkép vizualis szekvencidi leplezik le: mikozben az esztétikai, mentélis, moralis-normativ
értelemben vett szépséget igyekeznek megragadni és a néz8k szdmara egyértelmivé tenni,
addig annak ’csak’ reprezentalhatatlansigat, romlékonysagat, halalesztétikajat képesek érzé-
keltetni. Sorrentino filmjének végén hasonlé kovetkeztésre juthatunk, hiszen minden csak
triikk, ami alatt reflexive nem pusztin a technikai, optikai képiséget (fotd, film) érthetjiik,
hanem a lét minden szférjjat, beleértve a mivészeteket is.
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