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Absztrakt

Az egymasra fényképezés a tobb mint 150 éves torténelme soran (a szellemfotografiatol kezdve a
XIX. szazad végi tomeglatvanyossagokon és Meliés trikkfilmjein at a klasszikus hollywoodi
torténetmeséld filmekig, illetve az effekt-mozi 1970-es évekbeli Gjraéledéséig) szamtalan jelentés-
és funkciovaltozason ment keresztill. Fuiggetlenill azonban attél, hogy milyen viszonyt alakit ki a
realissal és a természetfelettivel, a néz6vel és a narrativaval, hogyan reflektal a képet korilvevé
mindenkori kulturalis, medialis és technolégiai kornyezetre, az 1800-as évek kézepétdl az 1900-as
évek utolso évtizedéig, a Photoshop megjelenéséig az egymasra fényképezést — a vizualis trikkkok
Christian Metz altal felallitott osztalyozasi rendszere szerint — lathaté triukként lehetett értelmezni,
melynek sajatos hatasa éppen abban rejlett, hogy a technikai megalkotottsaganak nyilt és
kovetkezetes leleplezése ellenére is rendelkezett az elhihet6ség erejével. A digitalis képalkotast és -
szerkesztést forradalmasito, egyre szélesebb korben hasznalhaté Photoshop (és a hasonlo
szoftverek) révén azonban az egymasra fényképezés befogadoi értelmezhetésége is megvaltozott:
a kortars vizualis gyakorlat egyre kifinomultabb manipulaciés technolégiainak készonhet6en
lathatatlan vagy észlelhetetlen trikké valt. Dolgozatomban a kortars tomegfilm, a popularis
fotografia és az ezek apparatusait integralo vizualis utcamiivészetek példain keresztill nem csak azt
a paradox tézist probalom igazolni, miszerint a digitalis-ujmedialis kontextusban az egymasra
fényképezéssel l1étrehozott képeken az 6sszeillesztések nyomai eltiinnek, a transzparencia
felszamolodik, ezaltal pedig a képek nyilvanvalé manipulaltsaga ellenére is teljessé, szinte
tokéletessé valik a valésagbenyomas illazioja, de azt is, hogy a sajat trikkszertségiket,
megalkotottsagukat a végletekig elrejt6 képek tomeges tapasztalata a kép ontologiajat is
elbizonytalanitja: ma mar a vizualis trikkot szemmel lathatéan nem tartalmazo képek esetében is
manipulaciora gyanakszunk. Az egymasra fényképezés tobbé mar nem csak vizualis hozzatoldo
eljaras, amely a spiritualis és a lathato vilag mezsgyéjén probalja kijatszani az ember perceptualis
képességeit, s nem is oldhato fel az alom vagy az 6rillet narrativajaval, hanem egy 4j, hiperrealis,
szimulal6 tipusu valosag, az an. fotovalosag bizonyitéka, amely a fotografiardl és a valosagrol

alkotott fogalmainkat egyarant felforgatja.
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A fikci6 szintjén az egymasra fényképezés lathatova teszi a lathatatlant, a diskurzus
szintjén azonban ez a trikk azt is lattatja, amit a film rendszerint elrejt, azaz a film
alapvet6é mikodését, amely abbdl all, hogy a mozgasban (a filmszalag mozgasa a gépben
és a reprezentalt mozgasa a vasznon) egyesit két killonb6z6 rogzitett fotogramot,
amelyeket 6sszekot egy masik képlékeny egységben. [...] Az egymasra fényképezés ereje
ahhoz ko6t6dik, amit technikai miik6désének [...] magikus hatasabol a torténet javara

hasznosit. [...]

Legf6képpen annak a vagynak az erejérél van itt sz6, amelyet az egymasra fényképezés
ébreszt, s amely folyamatossagot teremt ott, ahol killénb6z6ség van, hogy 6sszekuszalja a
kategoriakat, és az egyesiilés élvezetét lelje abban a gyényorben, melyet a szimbolikusb6l

taplalkoz6 imaginarius okoz, amikor — atlépve a konvencionalis megkiilénboztetések
folott — arra torekszik, hogy bekoltd6zzon a nem is gyanitott atmenetekbe, a lathatatlan
egyezésekbe. Az egymasra fényképezés az altala apré darabokra szabdalt térben arra hivja
fel a nézé figyelmét, hogy toltse ki képzeletében e teret az 6sszefuiggések és a
hasonlésagok hal6zataval, amelyben hol a jelentés (és az allegoria), hol a tér (és a

reverzibilitas) dominal, de amelyben, mikor ez sikertl, 6sszekeveredik a tér és a jelentés. (1)

Photoshop él6ben: az egymasra fényképezés jelene

Az amerikai Adobe Systems szoftverfejleszt6 vallalat, amely tobbek k6zott a digitalis
képszerkesztést és a fényképfeldolgozast is forradalmasité Photoshop programot jegyzi, 2013.
majus 20. és junius 20. k6zo6tt megszervezte a Creative Days elnevezésU, tizennégy eseménybdl allo,
Eurodpa, Afrika és a Kozel-Kelet szamos orszagara kiterjedd, a kreativitast és a vizualis
kifejez6készséget hangsilyozo, ezzel egyidejlileg pedig az Adobe legijabb, latvanyos technikai és
technolégiai fejlesztéseit is propagalé programsorozatat. [21 Ennek részeként keriilt sor a Photoshop
Live nevi akciora az egyik finnorszagi buszmegalléban, melyet Erik Johansson, svéd szarmazasu,
jelenleg Berlinben él6 fotografus, retusér és Photoshop miivész vezényelt le. A projekt
elékésziletei soran a buszmegall6 oldals6 tivegfalat hatalmas kivetitévé alakitottak, amely

Osszekottetésbe kerult a szemkozt parkolo kisteherautoban rejt6z6 stabbal, valamint az altaluk



hasznalt informatikai rendszerrel. Latszélag ugy tlnt, hogy az Givegfal csak hirdetési plakatok
elhelyezésére alkalmas, az elGzetes beavatkozasnak készonhetéen azonban egyfajta masodik
monitorra valt, amely a stab szamitégépéhez csatlakozva egyidejlileg meg is jelenit(h)ette annak
képeit. A buszmegalléban gyanutlanul varakoz6 emberekrdl a kisteherautébdl észrevétlentil
készitettek fotokat, melyeket az ugyancsak a jarmiiben rejt6z6 Johansson a Photoshop segitségével
réogton retusalni, manipulalni kezdett. Ténykedésének eredményei azonnal megjelentek a
buszmegall6 falan mint kivetitén, igy a valésideju [real-time] ,photoshopolas” folyamatat a képek

modelljei, a kreativ kezdeményezés meglepett alanyai egyarant végignézhették. [3]

A reakciok, amelyeket az emberek 6nmaguk plakatszereplGként valo latvanyara, sajat testik,
testrészeik atalakitasara, kicsinyitésére, nagyitasara, torzitasara, valamint a réluk késziilt kép fiktiv,
de minden izében realisztikusnak hat6 kornyezetbe helyezésére (parafa dugéval lezart ivegbe,
filmplakatra, eskiivéi torta tetejére, a pusztuld vilagot megmenté szuperhés szerepébe vagy egy
sarkvidéki jegesmedve hatara) adtak, érzelmi szempontbdl és a(z dn)reflexivitas mértéke alapjan
egyarant széles spektrumau skalan irhatéak le. Volt, aki a mobiltelefonjaval azonnal lefot6zta a
plakatmasat, majd elégedett tapssal nyilvanitott tetszést, reflektalva ezzel a sajat megfigyeltségére,
valamint a rejt6zk6d6 megfigyelSk sejthets, kozvetett jelenlétére. Volt, akit megijesztett, zavarba
hozott és/vagy megnevettetett a helyzet, de akadt olyan is, aki a kezdeti dobbenet utan kozelebb
merészkedett az ivegfalhoz, hogy a triikkk leleplezésének reményében alaposan megvizsgalja. Bar
a projektet bemutaté kisfilm értelmezhetGsége nem fuggetlenithets az azt felépité
montazsszekvenciak jelentésképzé erejétdl és hatasatol, ugy tlinik, mintha a fotémanipulacié
valosidejy, elére nem megtervezett folyamata, valamint az arra adott reakciok kiszamithatatlan
sorozata egyfajta parbeszédet inditott volna el az alkotok é€s a befogadok kozott. Miutan az els6
alany tapssal fejezte ki az elégedettségét, Johansson is reflektalt a tetszésnyilvanitasra: a
plakatmonitoron lathato férfi alakjat elkezdte oldaliranyba, jobbra-balra mozgatni, mintha csak
meghajolna a tapsol6 el6tt. Ugyancsak az interaktivitas gesztusat lehetett tetten érni akkor is,
amikor két fiatalt, egy fiut és egy lanyt ,,photoshopolt”, akik szemmel lathat6an nem ismerték
egymast. A fit vette észre els6ként a sajat és a lany képét, ekkor azonban még csak egy filmplakat
képzeletbeli szerepl6iként jelentek meg a buszmegall6 kivetitéjén. A fit megszoélitotta a lanyt,
hogy felhivja a figyelmét a trikkkre. A kozottik létrejott kommunikaciora és a kapcsolat esetleges
tovabbi alakulasara reflektalva a Photoshop miivész el6bb szembeforditotta egymassal az addig
hattal elhelyezett alakokat, majd marcipanfigurakként egy cukormazas eskiivéi torta tetejére
illesztette 6ket, végil pedig a beavatkozasaval hozzajarult az elsd, fiktiv csok elcsattanasahoz is.
Sé6t, talan az sem lehetett véletlen, hogy a vizualis csinytevés leleplezésére elszant arccal vallalkozo,
az Uvegfalat elolrél és hatulrdl is alaposan €s kitartéan vizsgald idésebb férfi végul egy langolo,
fist616 metropolisz f6lé magasodva latta viszont sajat mesterségesen felduzzasztott izmait és

vilagmegment6 hésként abrazolt alakjat.

A projekt kett6s jatékot tizott a befogadokkal, egyszerre kényszeritette 6ket passziv és aktiv
szerepbe, a megfigyelt és a megfigyel6 pozicidjaba. A buszmegalléban varakozok tudtukon kivil,

beleegyezésik nélkiil valtak megfigyeltekké, a fotok modelljeivé, akik sajat testi



referencialitasukkal hitelesitették a képet mint a valésag ikonikus masat és indexikalis lenyomatat.
Amikor azonban Johansson vizualisan kiszakitotta a lefényképezett testeket a valos
kornyezetiikbdl, és egy masik, realisztikusnak hato, de nem valos kérnyezetbe helyezte 6ket,
vagyis a két killonb6z6 (térben és idében késziilt) reprezentaciot egyetlen keretbe illesztette,
mikodésbe 1épett a Marc Vernet altal a hiany egyik alakzataként vizsgalt egymasra fényképezés
hatasmechanizmusa, amely a vizualisan észlelt mélység eltdrlését, mindkét perspektivikus kép
megsemmisitését, a térbeli viszonyitasi pontok elvesztését, az Gjonnan keletkezett kép ellapositasat
és ,kivételes kétdimenzionalitasba kényszeritését” eredményezte. [4! Ez pedig a befogadot is
szikségszertien kizokkentette a passziv megfigyelt pozicidjabdl: 6nmaga (referencialitasat vesztett
és indexikus hitelesit6it6l megfosztott képének) megfigyelGjévé valt, akit elsésorban nem a
fotografikus (és ikonikus) masanak latvanya késztetett reflexiéra, hanem az egyszerre lenylig6zé és
elbizonytalanité meglepetés, a kilonb6z6 képrétegek egymasra fényképezésének (vagy ez esetben
a terminus angol megnevezéséhez [superimposition] sokkal inkabb illeszkedé moédon: egymasra
helyezésének) paradox, nyugtalanit6é szembenallasa a fotografikussagnak azzal a hagyomanyosan
homogén mindségével, amelyet Vernet ,a tér egyetlen blokkban rogzitett felvételébsl” eredeztet. 19
1" A perspektivaban fellép6 aranytalansag, a perspektivikus térszerkezet tradicionalisan
athaghatatlan hatarainak megsértése, miikodési szabalyszerliségeinek megszegése (példaul a férfi
alak belehelyezése a lezart ivegbe, melyet oriasi kezek tartanak, a fiatalok alakjainak rahelyezése a
monumentalis eskivéi tortara) megkétszerezte a ,normalis” fot6tol valo eltérést, mikézben olyan
kereten belilli explicit montazsszerkezetet” [6] hozott 1étre, amely a puszta szemfényvesztést és
érzékcsalodast meghaladva (j, megvaltozott képtapasztalatot és valosagbenyomast teremt, a

valésagot képlékennyé, texturajat atszakithatova és ontologiailag elbizonytalanithatéva teszi.



Az egymasra fényképezés — a dolgozatom mottdjaként valasztott Vernet-definicioval is szoros
osszefiiggésben — azonban csak egy bizonyos aspektusbol vizsgalva, ,a fikcié szintjén” alkalmas
arra, hogy ,rést szakitson a valosag textirajan”, és megmutassa a mogotte rejls, a valésag
szovetében nem létez6 (vagy legalabbis jelen nem 1évé) fantasztikumot, természetfelettit, lattassa a
lathatatlant. A ,diskurzus szintjén” ennél sokkal pontosabban kijel6lhet6 az alakzat helye ésszerepe
a vizualis kultara rendszerében: azaltal, hogy két rogzitett fotogramot mozgasban (vagylegalabbis
~egy masik képlékeny egységben”) egyesit, felhivja a figyelmet 6nmaga filmszertségére,a film
alapvetd mindségét magan hordozé miikodésére. [71 Bar a Live Photoshop projekt soran astatikus,
rogzitett képek egymasra fényképezése, egységesitése tjabb és Gjabb (immaron 6sszetett,
tobbrétegi) statikus képek sokasagat eredményezte, a létrehozas és a befogadasfolyamatszertisége,
a megalkotott ,duplafenekl” statikus képek valtozasa, a mozgasban torténbegyesilése és
atalakulasa, még ha csak elemi szinten is, de filmszertd élményt teremtett. Azegymasra
fényképezés technikai miikodése, amelynek ,magikus hatasat” Johansson provokativakcidja
tudatosan leleplezte, nem csak a filmforgatas és filmvetités folyamatait idézte, de egyfajta
torténetet is képzett. Az egymasra fényképezés technikai csodaja tehat elbeszéléssé oldodva
garantalta az alakzat eredendé filmszerlségének megdrzését és tovabb élését a digitalis-ijmedialis

kontextusban.

A lathato, a lathatatlan és az észlelhetetlen trukkok metzi rendszere

A Live Photoshop projekt nem csak a fGbb jegyeit tekintve hordozza magan a hiany(zo)t, jelen nem
1évé6t vagy lathatatlant megjelenité egymasra fényképezés alakzatat, de a valosideji
képmanipulaciénak készéonhetben a létrehozas (végtelenithetd) folyamatszertségét és
reverzibilitasat, a képi elemek tetszGleges at- és Gjrarendezhetdségét is tetten érhetévé teszi,
mikoézben a képek megalkotottsagat és manipulaltsagat is hangsulyozza. Tobbek kozott ez az a
kett6sség, amelyet Christian Metz a filmben és a fotografidban egyarant alkalmazott vizualis
trikkok (koztiik az egymasra fényképezés) egyik alapvets sajatossaganak tart: részben elrejtik a
néz6 szamara meglepetést okozo trukkszertiségiiket, vagyis az effekteket létrehozo és fenntarto
elemeket (melyek a forgatas el6tti és alatti, nem feltétlenil a filmi apparatushoz kapcsolodo
manipulaciokbdl, illetve a filmre vett anyagon végzett utélagos, specialisan filmi beavatkozasokbol
egyarant szarmazhatnak), részben pedig hivalkodnak is veliik, hogy a film vizualis hataskelt6é
erejének kiaknazasaval lenylgo6zzék az érzékeinket. Ennek eredményeképpen a nézé is
nyugtalanitéan kettds helyzetbe kertl: bar tudataban van a triikkk 1étezésének és a ra gyakorolt
hatasnak, mentalisan és perceptualisan mégis képtelen fuggetleniteni magat t6le. A trikkkok rejtett
és jelenlétikkel provokativan kérkedé elemeinek egymashoz viszonyitott aranyai alapjan Metz
megkilonbozteti az észlelhetetlen (példaul a kaszkad6r alkalmazasanak tébbnyire rejtve maradé
trikkje), a lathatatlan (példaul a ,lathatatlan szerepl6” nem lathato, de hatasaiban észlelhet6
jelenléte) és a lathato trikkok (nyiltan jelenlévé €s a diegézis szolgalataban all6 vizualis hatasok)

csoportjait. 18] Ez a tipolégia azonban csak a filmes trilkkok sajatos metzi definiciéjanak



figgvényében értelmezhetd, és vonatkoztathaté az egymasra fényképezések (kortars)
gyakorlatara. Metz a filmes trukkoket olyan optikai effekteknek tartja, amelyek elsGsorban a
vizualis, s nem a fotografiai anyag (technikai) manipulacigjanak eredményeképpen jonnek létre.
Ez az oka annak, hogy a triikkk (legyen akar észlelhetetlen, akar lathatatlan) a diegézisre gyakorolt
vizualis hatasait tekintve mindig arulkodik valamelyest a sajat trukkszertiségérdl: trukkok csakis ott
létezhetnek — mondja Metz —, ahol a vizualis anyag megcsalja, becsapja a ,diegézis igazsagat”.
Elismeri ugyan, hogy az egymasra fényképezés technikai természetét tekintve pusztan
fotografikus manipulacio, mégis vizualis trikként értelmezi, hiszen a néz6 nem (csak) magat az
optikai, fotografiai effektet latja, hanem azt a képet (is), amely egyidejileg atitatédik az effektus
diegézisre gyakorolt hatasaival. Ahogyan tehat Vernet, gy Metz is egyszerre technikai és magikus
eredetl alakzatként értelmezi az egymasra fényképezést, amely a sajat fotografikus kodjait a filmi,
diegetikus kodok kozé integralja, és lehet6vé teszi a néz6 szamara azt, hogy a diegézis részének
tulajdonitsa mindazon vizualis hatasok (vagyis metzi értelemben vett trilkkok) 6sszességét,
amelyeket fotografikusan hoztak létre. [9 Mindez pedig azt is jelenti, hogy a trikk ldthatésiga és
észlelhetosége nem all ellentétben a triakkhatas altali befolyasoltsaggal, az illziéteremté erejének a

befogadoéra gyakorolt hatasaval, vagyis a trukk elhihetoségével.

Az egymasra fényképezés (amelynek torténete a vizualis média Lynda Nead altal szorgalmazott
integralt megkozelitése alapjan az 1860-as évekbeli spiritiszta mozgalomig, valamint a spiritualis
vilag megnyilatkozasaként értelmezett szellemfotografidig vezethetd vissza [10)) Metz szerint tehat
a lathato trukkok kozé sorolhaté. Ezt vélhetéen az egymasra fényképezés eljarasanak
konvencionalis gyakorlata magyarazza, amely mar a Mélies-féle korai tritkkfilmeken edz6dott
vasari vandormozik kézonségét is figyelmeztette az irrealis vilag lathatova tételére, a képzelt
alakok, szellemek, kisértetek, almok és hallucinaciok megalkotottsagara, vagyis az 6nmagukat
leleplez6, sajat vizualis effektszerliségiiket nyiltan ko6zszemlére tévé trikkhatasokra. S ugyancsak
ez lehet az oka annak, hogy André Bazin 1946-ban deklaralta az egymasra fényképezés
technikajanak haldlat, pontosabban az eljaras alkalmatlansagat arra, hogy ,a valdszeriség
elkertlhetetlen kellékei” k6zé tartozo természetfolotti jelenségeket és jelenéseket valoszeriien

abrazolja. [11

Bar szokatlannak tlinhet, hogy Bazin, még ha csak egy rovid esszé erejéig is, de szétfesziti
szigoruan és kovetkezetesen valésaghivé neorealista esztétikajanak kereteit az egymasra
fényképezés magikus szemfényvesztésnek tetszé alakzata miatt, Daniel Morgan szerint ezt nem
azért teszi, hogy megtagadja a technikai eljaras létjogosultsagat, hanem épp ellenkezéleg.
Integralni préobalja esztétikajanak szovetébe, hogy ezzel is megerdsitse allaspontjat, miszerint a
filmtorténet egyik legismertebb és legélesebb szembenallasa konnytszerrel feloldhato: a Lumiére-
féle dokumentumjellegt kifejezés és a Mélies-féle fikcio kozotti dichotémia (bizonyos
aspektusaiban) pusztan latszolagos és kierdszakolt ellentéten alapszik. Bazin tehat csak az
egymasra fényképezés tradicionalis hasznalatat veti el, vagyis azt a modszert, melynek soran a két
kiillénb6z6 — természeti és természetfeletti — valésag azonos keretbe helyezése leleplezi a

megalkotottsagot, sét, szinte hivalkodéva teszi a mesterséges technika jelenlétét. Ehelyett az eljaras



olyasfajta alkalmazasi modjat tartana kivanatosnak, amely lehet6vé teszi a természetfeletti hiteles,
valészer( abrazolasat is. 12 A (realista) film, amely az alapvetd valésagorientaciéja ellenére is
szoros kapcsolatban all a fikciéval, az egymasra fényképezés ily modua hasznalata és értelmezése
mellett elérheti a vitathatatlan objektivizmussal jellemezhet6 fénykép ellenallhatatlan
realizmusanak és a fantasztikus elemeket tartalmazoé torténet ,,valoszintitlenségének” Bazin altal

tamogatott (és a kozoénséget is rendre lenyiig6z6) kombinacisjat. [13]

valamint a kortars popularis film és a vizualis tomegkultira egymasra fényképezést alkalmazo6 - a
dolgozatom késGbbi részeiben elemzésre kertil6 — példaival, sziikségszertinek tilinik az effektus (ha
nem is teljes, de legalabb részleges) atsorolasa a lathat6 triikkkok csoportjabdl a lathatatlan vagy
észlelhetetlen trukkok csoportjaba. Annak fuggvényében kell az effektust atsorolni, hogy a
~duplafeneki” képek az aktualisan adott technologiai lehetéségek és medialis feltételek kozott
milyen mértékben rejtik el megalkotottsaguk arulkodo jeleit, leleplez6 nyomait. Meglatasom
szerint a digitalis képszerkesztés és képfeldolgozas egyre népszeriibb technikai eszkdzei és
technologiai eljarasai lehetévé teszik az egymasra fényképezés hangsulyos és latvanyos
funkciovaltasat, mikézben a befogadoé altali értelmezhetéség tekintetében is Gj perspektivakat
nyitnak.

A kortars tomegfilmben és vizualis tomegkultaraban megjelené egymasra fényképezések egyre
kevésbé hordozzak magukon azokat a szellemfotografiai hagyomanyokat, amelyek a magikus
illuziébol taplalkozo korai, ,nem-aktualitas”-jellegt tritkkkfilmekben, [14 a Bazin ltal elemzett
1940-es évekbeli amerikai és 1910-20-as évekbeli skandinav filmekben, valamint Vernet nagyrészt
klasszikus hollywoodi példaiban meggyokereztették a hiany spiritualisan, diegetikusan, tér-idébeli
vagy pszichologiai 6sszefiiggéseiben, illetve a kép- és filmteoretikai diskurzusok szintjén egyarant
indokolhat6 alakzatat a lathato vizualis trukkok rendszerében. Dolgozatomban el6szor az
egymasra fényképezés hasznalatanak, illetve befogadéi szemponti (Gjra)olvashatésaganak
torténetét tekintem at roviden, hogy mindennek ellenpontozasaként elemezhessem az alakzat
funkcidévaltasat a kortars vizualis gyakorlatban, mely — tézisem szerint — a metzi trikktipologiai
skalan is erételjes eltolodast mutat az egymasra fényképezés lathato triukként valé értelmezése
fel6l a lathatatlan vagy észlelhetetlen trilkként val6 olvasasanak iranyaba. A kortars digitalis
fotografia példain keresztil nem csak azt a paradox tézist probalom igazolni, miszerint a digitalis-
ujmedialis kontextusban az egymasra fényképezéssel 1étrehozott képeken, azok nyilvanvalé
manipulaltsaga ellenére is teljessé, szinte tokéletessé valik a valosagbenyomas illizidja, de azt is,
hogy a sajat trikkszertségiket, megalkotottsagukat a végletekig elrejté képek tomeges tapasztalata
a képek befogadasat is elbizonytalanitja: ma mar a vizualis trikkot szemmel lathatéan nem
tartalmazo képek esetében is manipulaciora gyanakszunk. Az egymasra fényképezés tobbé mar
nem csak egy magikus hatasa vizualis effekt, amely a spiritualis és a lathato vilag mezsgyéjén
probalja kijatszani az ember perceptualis képességeit, s nem is oldhaté fel az alom vagy az 6rilet

narrativajaval, hanem egy 0j, hiperrealis, szimulal6 tipusu valosag, az Un. fotovalésag bizonyitéka.



A szellemfotografiatol a Photoshopig: az egymasra fényképezés multja

Az 1800-as évek derekan a spiritiszta mozgalmak egyik meghatarozé ereji melléktermékeként
megjelent szellemfotografiaban az egymasra fényképezés — befogadoi szempontbdl — mélyen és
sokrétlien atitatodott a vallasos elragadtatassal. A spiritizmus kovetdi szerint a fotografiara
rendelkezik azzal az egyszerre rejtélyes és nyugtalanité képességgel, hogy meg tudja jeleniteni a
kozottiink €16, de az emberi érzékszervek szamara nem észlelhet6 kisértetek és szellemek képeit,

vagyis valodinak tetsz6 megnyilvanulasat.

William Hope szellemfotogrdfiaja

Ahogyan azonban Simone Natale A short history of superimposition. From spirit photography to early
cinema [Az egymasra fényképezés rovid torténete. A szellemfotografiatdl a korai filmig] cimi
tanulmanyaban ramutatott, a szellemfotografiaban alkalmazott egymasra fényképezést készit6i
szempontboél korantsem csak a spiritizmus vallasos elragadtatasanak vizualis kultiraja hatotta at. A
szellemfotok terjesztéséhez fiz6d6 kereskedelmi érdekek ugyanis szinte sziikségszeriivé tették a
szellemek, kisértetek, elhunyt hozzatartozok, tiindérek, 6rdogok és mas fantasztikus

teremtmények képi manifesztacigjanak észlelhetdségét és felismerhetéségét (s egyben
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elhihet6ségét), vagyis az egymasra fényképezés mint metzi értelemben vett lathaté tritkk
alkalmazasat. Ugyancsak ezt szorgalmaztak a szkeptikusok és a korai fotografia szakértéi is, akik a
tobbszoros exponalas technikajanak és egyéb, akkoriban gyakran hasznalt egymasra fényképezési
eljarasoknak az ismeretében szandékosan készitettek hamis szellemfotokat, hogy leleplezzék a
spiritiszta mozgalmak megtévesztéseit, s bizonyitsak, hogy a latszolag rendkiviili, természetfeletti
jelenség mer6 szemfényvesztés, egyszerl fotografiai trikk vagy véletlen baleset eredménye

csupan. 151 Az egymasra fényképezés tritkkhatasat a szellemfotografiaban — az alakzat ontolégiai

torténetével probaltak alatamasztani, mig a szkeptikusok épp ellenkezéleg, a technikai apparatus
miikodésének leleplezésével igyekeztek ellenstulyozni a trikk hitelességét, elhihetéségét. Az
egymasra fényképezés a szellemfotografidban a sajat technikai megalkotottsaganak és a magikus-
misztikus jelentéstartamainak (ekkor még) kibékithetetlen kettésségében hanykolédott, aminek
eredményeként a befogadok is két taborra oszlottak: a trikkhatast pusztan csak latvanyos
technikai manipulacioként észlelGk és a természetfeletti Iények fotografikus
megjelenithet6ségének csodijaban feltétel nélkiil hivék csoportjara. Mindez pedig azt igazolja,
hogy a fotografiat kezdett6l fogva megosztotta az a ,kétféle torekvés”, melyet 4 fénykép ontologidja
cimi esszéjében a perspektivikus festészetre vonatkozéan Bazin is elemzett: a szellemfotografiakat
egyfeldl a spiritualis vilag kifejezésének, masfelSl pedig a lathato vilag masolasanak vagya hatotta
at. 6] Mivel azonban — érvel Bazin — a fotografiat a ,maradéktalan objektivitisa” a festészetnél is
markansabban ruhazza fel az elhihet6ség erejével, a kritikai érzékiink minden ellenvetésével
szemben is arra kényszerulink, hogy elfogadjuk a szellemfotografiaban is az abrazolt, ,jelenvaléva

tett dolgok létezését”. [17]

Az egymasra fényképezés mindemellett szamos egyéb terileten is beleszév6dott a XIX. szazad
masodik felének vizualis (tdmeg)kulturajaba: talalkozni lehetett vele tobbek k6zott a szinpadi
magiaban, a laterna magica vetitéseiben vagy a szérakoztaté céllal késziilt fotografiakban. Vallasi,
tomegkulturalis, kereskedelmi és technikai kontextusban egyarant jelen volt, a spiritizmus
szenvedélyes hiedelemvilagat éppugy athatotta, mint a valésag és a fikcié birodalmat, s mikézben
egyesek szamara szorakoztaté latvanyossagként szolgalt, masok csalard szemfényvesztésként
tekintettek ra. Natale mindezek okan amellett érvel, hogy a szellemfotografiak egymasra
fényképezési gyakorlatai nem tekinthetéek a korai triukkfilmekben alkalmazott egymasra
fényképezések kizardlagos, egyenes agi felmendinek. S6t, épp az igazolja az egymasra fényképezés
mint technikai eljaras és latvanyos illuzioteremt6 gyakorlat népszertségét és széleskori
alkalmazasat a filmkészités storténetében, hogy a vizualis kultira tobb teriletén is jelen volt
egyszerre, egymastol eltéré funkciokat szolgalt, és szerteagazé jelentésekkel birt, 181 mikézben
mindvégig lathato trikként fitogtatta az emberi érzékszervekre gyakorolt lenylig6zé erejét, mely

leginkabb a korai triikkfilm magikus hatasaban teljesedett ki.

Az attrakcio mozija cimu esszéjében Tom Gunning, akarcsak korabban Bazin, megkisérli a Lumiére-

féle, tobbnyire dokumentarista kifejezéeszkézoket hasznalé ,aktualitas-film” és a Mélies-féle,



rendszerint fikciobdl épitkez6 ,nem-aktualitas-film” szembenallasanak feloldasat. Tézise szerint
az 1906-07 elétti filmeket, az Gn. ,attrakcié mozijat” még nem lehet torténetmondé médiumként,
a narrativ vagas fejlédése alapjan vizsgalni, ezért nem helytall6 az a killdnbségtétel sem, miszerint
Lumiére a nem narrativ, mig Mélies a narrativ film hagyomanyainak els6 letéteményese. Gunning
szerint célszerlbb lenne az alkotasaikat egy olyan egységes koncepcié mentén elemezni, melynek
alapja az a tény, hogy az 1906-07 el6tti és utani filmek eltéré viszonyt alakitottak ki a nézgikkel. Az
attrakcié mozijanak nézgjét amulatba ejtették a filmben rejlé radikalisan Uj lehet6ségek: a képek
lattatasa, a megmutatas €s a feltaras képessége, illetve az illaziéteremtés csodalatos ereje, mely
Lumiére filmjeiben a mozgas realisztikus illizidjabol, Mélies filmjeiben pedig a magikus

illuziobol, vagyis a szinpadi trilkkok és vizualis effektek hasznalatabol fakadt. [19]

Ezzel szemben az 1907 utani film nézGjét a narrativa megjelenése a passziv leselked6 pozicidjaba
szoritotta. A befogado t6bbé mar nem a vizualis trikkokben és attrakciokban lelte az élvezetét,
klasszikus hollywoodi narrativ film felkinalta nézGinek a szkopofilia gyonyorét, vagyis azt az
o6romet, amely masok életének titkos szemlélésébdl fakad, [20] de mar nem akart kapcsolatot
létesiteni kozonségével, és a legkevésbé sem kivanta érzékelhet6vé tenni sajat lathatésagat. Tavol
tartotta magat Méliés lenylgo6z6 trukkjeitdl, s ha mégis alkalmazott valamilyen vizualis effektust
(igy példaul az egymasra fényképezés technikajat), azt alarendelte a film énmagaban zart fikcios

elbesz€lGi vilaganak.

Az 1906-07 elétti korszak egyik dominans miifaja — Lumiére uti- és tematikus filmjei mellett,
amelyek szinte hiradészerlien, dokumentarista objektivitassal tudoésitottak a lathaté valosagrol, és
tették elérhet6vé a természeti vilagot 211 — a Méliés-féle trikkfilm volt, amely bemutatok,
atalakulasok, magikus attrakciok, vizualis trukkok, filmes manipulaciok (példaul lassitas,
visszajatszas, helyettesités, tobbszords elshivas) (22 narrativ kontinuitast nélkiil6z6 sorozatabol
allt. Az egymasra fényképezés mint metzi értelemben vett lathaté triikk alkalmazasat tehat a korai
filmkészités exhibicionista vonasa éppugy indokol(hat)ta, mint a nézék felfokozott vizualis
kivancsisaganak kielégitése, vagy a film mint 6nmagaban is nagy érdeklédést kivalté latvanyossag,
attrakcid. Az egymasra fényképezést a korai trikkfilmben tehat (még nem a diegézis, hanem) a
film médiuma hitelesitette; a vizualis effektus magikus hatasa, elhihet6sége a korai filmtorténet
szolgalataba allt. Az alakzat gyakori megjelenése a korai filmben azonban azt eredményezte —
ahogyan arra Bazin is ramutat —, hogy a befogadék hamar és konnyen megtanultak olvasni a
filmnyelvet, mely az 1940-es évekre kiszakitotta az egymasra fényképezést a film mint médium
kontextusabdl, s helyette a diegézis szolgalataba allitotta, az almok €és a hallucinaciok
konvencionalis jel6lGjévé tette: [...] ,az egymasra fényképezés ugyanis mindig azt jelenti: »Vigyazat,

irrealis vilag, képzelt alakok kovetkeznek!«”. [23]

Bar Bazin klasszikus hollywoodi példai 241 4z egymdsra fényképezés élete és haldla cim{ esszében az
alakzat ennél is szerteagazobb, a pszichoanalizis és az okkultizmus mezsgyéit egyarant athato (de
mar diegetikusan indokolt) hasznalatat is jelzik, az alakvaltozasokat, a tudattalanban fesziild,

elfojtott vagyak manifesztacidjat, a tulvilagi vagy természetfeletti lények jelenéseit kifejez6



egymasra fényképezés még ebben a korpuszban is csak unalomig ismételt, k6zoényos
egyszeruséggel értelmezhetd és a funkcigjat kevésbé meggy6zGen betdltd lathato tritkként
miikédik. [25] Mindezek okan a francia filmesztéta arra a (korabban részlegesen mar kifejtett)
allaspontra helyezkedik, miszerint az egymasra fényképezés magikus erével biré, az emberi
érzékszerveket lenyligo6zé alakzata az 1940-es évekre elvesztette sajatlagos minGségét, s a puszta
szemfényvesztés csalard bortonébe szorult. Ebbdl csak két (vagy tobb) kép nem transzparens
egymasra dolgozasa (valamint az ezt biztosito Uj technolégiai eljaras) szabadithatna ki, amely

egyben a realizmus garanciaja és a valésagbenyomas hitelesitdje is lenne.

Mindezzel Bazin implicit médon nem csak annak sziikségességét fejezi ki, hogy az egymasra
fényképezésnek ki kell mozdulnia az 6nmagat leleplezé, sajat megalkotottsagaval hivalkodo,
fényképezést el6allitd korabbi technikai eszk6z6k és technologiai lehet6ségek elavultak, ezért az
alakzat is csak akkor tarthatja meg létjogosultsagat a mozi apparatusaban, ha az el6allitasat szolgalo
technikai-medialis hattér lényegi valtozason megy keresztil. Noha tilzéan elrugaszkodott
kovetkeztetés lenne mindezek alapjan Bazint az analog/digitalis valtas megjovendoldjeként
udvo6zolni, a technikai atalakulas kovetelménye kapcsan megfogalmazott gondolatai mégis
kivaltképp relevanssa teszik az egymasra fényképezés vizsgalatat a digitalis-(dj)medialis
kérnyezetben, hiszen az épp az altala is tamogatott valtozasokat hozta el az alakzat funkciéjaban,
jelentésében, hihet6ségében és hitelességében. Bazin esszéjének paradoxona tehat nem csak abban
rejlik, hogy realista kifejez6eszk6zzé kivanta tenni az egymasra fényképezés hagyomanyosan
magikus funkcidval biré vizualis effektusat, de abban is, hogy mindezt egy olyan technikai
atalakulastol remélte, amely egyre kifinomultabb eljarasokat (mondhatni: tritkkoket) alkalmaz a

trilkkszertség elrejtésére.

Marc Vernet is tobbnyire Bazin-korabeli példakat emlit az Egymadsra fényképezések cimi
tanulmanyaban, elsésorban mégis az alakzat narrativ filmben bet6ltott figurativ statusza irant
érdeklédik, mellyel tovabb béviti és arnyalja azoknak a befogadéi olvasatoknak és funkcioknak a
korét, amelyeket az egymasra fényképezés mindezidaig kizarélag csak lathato trikkként tolthetett
be. Vernet a rész €s az egész, a tér €s a jelentés, az allegoria €s a reverzibilitas egymassal
folyamatosan verseng6, de mégis 6sszhangra térekvd, egyuttes értelmiiket csak egymasban és

egymastol elnyerd, s a befogadé képzeletét is jatékba hivo sajatossagat hangstlyozza. [26]

A filmbeli egymasra fényképezések mellett Vernet némi kitekintéssel elemzi az alakzat
fotografikus (Lee Friedlander, Oscar G. Rejlander, Claud Batho) és képzémiivészeti (M. C. Escher,
Claude Monet, Pierro della Francesca) parhuzamait, hogy igazolja annak magasmuvészeti eredetét
és kolcsonhatasait, tagabb értelemben pedig a magaskultira és a tomegkultira k6zotti sziintelen
atjarast, illetéleg a film mint a XX. szazad egészét uralé médium tarsmiivészetekre gyakorolt
hatasait, a filmszerliség integralédasat a kortars vizualis gyakorlatokba. Rovid torténeti
bevezetdjében Vernet is megemliti ugyan a Mélies-féle primitiv és magikus egymasra fényképezés
el6zményeit, s6t Metzre hivatkozik, amikor az alakzat 6sszetettségével, tobbszintd, kevert

jellegével magyarazza annak maig tarté fennmaradasat, és rairanyitja a figyelmet a filmi, a



fotografiai és a képzémiivészeti egymasra fényképezések élénk és folyamatosan Gjraszervezé
kapcsolatara, tovabba az effektus kortars értelmezhetGségének igényét €s lehetGségeit is jelzi a

vizualis (tomeg)kultira komplex rendszerében. [27]

Az 1990-ben megjelent Photoshop, [28] akarcsak a hozza hasonlé, egyre véltozatosabb és egyre
kénnyebben alkalmazhat6 szoftverfejlesztések (beleértve a mobiltelefonokra és tablagépekre
letolthetd, rendszerint Superimpose elnevezést visel6 applikaciokat, melyek széleskorlien biztositjak
két vagy tobb kép egymasra helyezését, egymasra fényképezését a vizualis tomegkultara
felhasznal6i szamara) azonban pontosan ezeknek a leleplez6 hatasoknak a kikiiszobolésére, az
egymasra illesztett (fényképezett) képek varratszerd kapcsolodasi nyomainak eltiintetésére
torekszenek, amellyel a valésagbenyomas illaziéjat is hitelesitik, a manipulaltsaga ellenére is
valoszerlinek tiné abrazolasmoédot tokéletesitik. A kovetkezékben konkrét filmi, fotografiai és
egyéb vizualis tomegkultirabeli példak mentén vizsgalom azt, hogy a jeléletlen, vagyis lathatatlan
és észlelhetetlen egymasra fényképezés hogyan valtoztatja meg a kép befogadasat a kortars

gyakorlatban.

A ,fotovalosag” rétegei

A Live Photoshop projekt kuilonlegessége éppen a sajatos kettésségben rejlik, hogy egyszerre mutat
ra arra, hogy az egymasra fényképezés a kortars képszerkesztési és képfeldolgozasi gyakorlatban
mar a lathatatlan vagy észlelhetetlen triukkok k6zé sorolhato (ha nem latnank — a képek alanyaival
egyutt — a ,photoshopolas” folyamatat, akkor nem tudnank lokalizalni a trikkot, csak a kivaltott
szorongas sejtetné a beavatkozast, amely abbol fakad, hogy az elkészilt kép az irrealitasa ellenére
is erételjes valosagbenyomassal bir [29]), ahogyan arra is, hogy ez az alakzat nagyrészt a lathaté
trilkkok rendszerében fejlédott, €s érte el mai mindségét. Az Adobe Systems kezdeményezése
ugyanakkor arrol is tantuskodik, hogy a digitalis technikai eszk6z6k és technologiai eljarasok
segitségével létrehozott egymasra fényképezés ma mar nem csak a valosag kétféle — természeti és
természetfeletti — dimenzi6janak transzparens dsszeadasaval teszi lathat6va a lathatatlant, hanem
két (vagy to6bb), minden izében realisztikus valosagréteg egymasra helyezésével vagy egymasba
illesztésével hoz létre egy Gjabb, latszolag ugyancsak minden izében realisztikus, de egészében
szemlélve lehetetlentl paradox alternativ val6sagot, amely a valésagbenyomas bizonyossagat
éppugy hordozza magan, mint a fikcié valoszerttlenségét. Erik Johansson a valésagnak ezt az
alternativajat ,fotovalosagnak” [fotoreality] nevezi, vagyis olyan valoésagnak, amelyet nem lehet
egyetlen fotografikus egységben megragadni, mégis Ggy tlinik, mintha hagyomanyos analég
eljarassal is le lehetett volna fényképezni. A valoszeriiségében rendkivill meggy6z6(nek tind)
fotovalosag ,rogzitése” vagy inkabb lattatasa szerinte nem a realis vagy realisztikus vilag
megjelenitésérol szol, hanem egy olyan latvany létrehozasardl, amely realisnak vagy

realisztikusnak latszik, amelyrdl azt gondoljuk, hogy akar realis vagy realisztikus is lehetne.

Az 6nmagat Photoshop miuvészként definialé Johansson 2012 februarjaban az egyik TED

(Technology, Entertainment, Design) konferencia résztvevéjeként Impossible Photography



[Lehetetlen fotografia] cimmel tartott el6adast, amelyben — akarcsak a Live Photoshop projektben —
nyiltan leleplezte a médszerét. Nem csak azt magyarazta el rendkiviil szemléletesen, hogy hogyan
hozza létre egyszerre lehetetlennek és fotorealisztikusnak latszé alkotasait (a minket kérialvevo
valésag tobb fotografikusan rogzitett képét, rétegét illeszti 6ssze egyetlen képben, majd gondosan
eltinteti az 6sszeillesztések nyomait. (S6t, a teljesebb egymasba olvadas érdekében arra is
figyelmet fordit, hogy az egyes, esetenként killonb6z6 térben és idében készilt képek fény- és
arnyékviszonyai, szinkontrasztjai is azonosak legyenek.) Hanem implicit médon kijel6lte a
digitalis korszakbeli egymasra fényképezések helyét a metzi észlelhetetlen és/vagy lathatatlan

trilkkok csoportjaban.

Johansson precizen és aprolékosan osszeillesztett fotéin nem lehet megallapitani, hogy hol
kezdé6dik az egyik és hol ér véget a masik valésagréteg, ahogyan azt sem, hogy a valésag hany
reprezentacigjat fényképezte (helyezte) egymasra. (Esetenként akar a valosag legalabb tiz,
kiilonbo6z6 térben és id6ben rogzitett képét is egyetlen, egységesnek tliné alkotassa lehet

szerkeszteni.)

Erik Johansson leleplezi a sajat fotovalosagat

Az abrazolt helyzetek, targyak, alakok lehetetlensége azonban a lathatatlan tritkkokre jellemzéen
nyugtalanitja a befogadokat. Ezek a fotomanipulaciok nem csak abban kiilénbéznek a
szellemfotografiaktol, Mélies trikkfilmjeinek latvanyos atalakulasaitol, a Bazin altal kritizalt és a
Vernet altal elemzett filmi példaktol, hogy két vagy tobb képet (valosagréteget) jeloletleniil,
lathatatlanul, s6t, néha észlelhetetlenil illesztenek egymasra vagy egymasba, hanem abban is
(meglatasom szerint ez a kortars egymasra fényképezések egyik meghatarozo, a korabbi
gyakorlattol jelentésében és funkcionalitasaban is megkiulonboéztet6 jegye), hogy a szorongato
hatasuk nem oldodik fel a természetfeletti magiaban vagy a talvilagi misztériumban, ahogyan
nem magyarazhatoé az alom vagy az 6riilet narrativajaval sem. Az egymasra fényképezést
alkalmaz6 digitalis fotografia mar nem a spiritudlis és a lathat6 valosag kettésében hanykolodik
(mint a szellemfotografia), hanem ,egy hiperrealis és szimulalé tipusu valosagban”, vagyis egy
referencialis 1étez6t és realitast nélkiil6z6 realitasban. [30] Az igy 1étrejové ,fotévalosag”
valésaghatasa hitelességében és hihetéségében olyannyira erés, hogy visszahat a val6sagrol (és a
fotografiarol) alkotott fogalmainkra, megcsalja €s felforgatja 6ket, aminek eredményeként
napjainkban mar a vizualis trikkot szemmel lathatéan nem tartalmazo képek esetében is

valamiféle technikai manipulaciora vagy beavatkozasra gyanakszunk, vagyis a valésag
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reprezentacidjanak realitasat, a valosaggal valo referencialis kapcsolatat is megkérdéjelezzik. A
Photoshop (és a hozza hasonl6 programok) segitségével készilt jeloletlen egymasra fényképezések
olyannyira megtévesztik az érzékeinket, hogy mar nem csak annak val6sag(ossag)aban
kételkediink, amit latunk, hanem annak igazsagaban is, amit a val6sag miikodésérél tudunk.
Kivaltképp alatamasztjak ezt az allitast a tér és az id6 rendszereit paradox médon megbolygato, at-

és Ujrarendez6 kortars alkotasok.

A térszerkezet reverzibilitasa

A vizualis trikkok metzi definicigjat, melyre a trikktipologiai rendszerének egészét épiti, a
legkifejez6bben azok a filmi és fotografiai példak szemléltetik a legjobban, amelyek a térszerkezet
metamorfoézisaval, a térbeli viszonyitasi pontok kioltasaval, az iranyjelzék hierarchidjanak
megsemmisitésével, a sikszerd felilletek 6sszehajtogatasaval vagy egymasra tukrozésével
kisérleteznek. Vernet szerint az egymasra fényképezés természetszertiileg eredményezi a tér
reverzibilitasat, a perspektivikus rendszer valsagat, mely a klasszikus hollywoodi film
kontextusaban rendszerint a mentalis zavar vagy a pszichotikus allapot jele, s ha nem az 6rilet
vilagaba, akkor legalabb valamilyen illogikusan torzul6 diegézisbe vezet. [31) A korpusz, amelybél
Vernet az allitasat igazol6 példakat meriti, még nem szamolt azokkal a hatasokkal, amelyeket az
analog/digitalis valtas a latvany és a narrativa kapcsolatara gyakorolt a kortars tdmegfilmben. A
klasszikus, linearis hollywoodi torténetmesélés szabalyait kiforgato, napjaink popularis filmjeit
ural6é komplex narrativa (amely feldarabolja és anakronikusan Gjrarendezi az id6folyamot, illetve
megsokszorozott vagy tiikrozott, szintez6dé és egymasba agyazodoé, metaleptikusan atjarhaté
diegetikus vilagot teremt) ugyanis épp olyan nyugtalanitéva és szorongatéva teszi a befogadast,
mint amilyen nyugtalanitéak és szorongatoak a térszerkezet reverzibilitasat a lathat6 és lathatatlan

trilkkokkel a végletekig feszité (film)képek.

A furfangosan komplex narrativ szerkezet és a lenylig6z6en paradox térstruktarakra épulé
latvanyvilag kettésének szorongaté hatasa illusztralhaté az Eredet (Inception. Christopher Nolan,
2010) cimi filmmel. A narrativa komplexitasat az adja, hogy a szereplék a diegetikus objektiv
valosag szintjérdl az iranyitott alomtevékenység soran belemerilhetnek a tudatalatti egymasra
rétegz6dé szintjeibe, mely szintek sajatos, az elsé szintd diegetikus valosagtol merében eltérd (de
arra tobb tekintetben is visszahaté) miikodési logikaval birnak. Az alomvilagokban akar Escher
paradox lépcsészerkezetei (melyek egyszerre emelkednek és ereszkednek, mikézben a latszolagos
szintkiilonbségek ellenére furcsa hurokszertien [32] vissza is kanyarodnak énmagukba) is
létrehozhatoak, s6t, bejarhatéak. A film egyik latvanyos jelenetében Arthur (Joseph Gordon-Levitt)
magyarazza az alomépités folyamatat, szabalyszertliségeit a tanonc Ariadnének (Ellen Page),
mikozben megtesznek két kort egy Escher-1épcsén. Latszolag folyamatos a mozgasuk, elére vagy
legalabbis egyetlen iranyba tartanak, mikdzben kétszer is visszatérnek ugyanoda, ahonnan

elindultak, tehat a 1épcsészerkezet észrevehetetlentll visszahurkolodik 6nmagaba.



Escher-lépcsé, avagy a tér reverzibilitdsa az Eredet cimi filmben

Ugyancsak a diegézis, pontosabban az alomépités sajatlagos rendszere magyarazza annak a
jelenetnek a lathato trukkszertiségét (és oldja a trikkhatasbol fakado fesziltséget), amelyben a tér
teljes szerkezete tiikorszertien rafordul 6nmagara, a szereplék pedig el6szor a fliggSlegessé valt
talajjal kilencvenfokos szoget bezaro testtartasban, majd fejjel lefelé jarjak be a teret. A nézé
ezekben a jelenetekben — ahogyan azt Metz leirja — nem (csak) az optikai illiziot, a vizualis trukkot
latja, hanem egy olyan képet, amely a diegézisb6l nyer magyarazatot. Az egymasra fényképezéssel
létrehozott reverzibilis térszerkezet mint lathaté fotografikus trikk az Eredetben tehat a fikcios
torténetet hitelesiti, amelynek kovetkeztében a néz6 egyszerre tudja, hogy a filmkészit6i
beavatkozas eredményét latja, és hiszi, hogy az a diegézis része, vagyis elsésorban a diegézist
szolgalja. Ebben ragadhat6é meg a metzi trukkdefinicio kettés természete: a filmi trikk
lathatosaganak és/vagy észlelhetdségének, illetéleg a triukkhatas hihet6ségének egymast kizaro, de

anéz6 tudataban mégis békésen megférs ellentéte.

Erik Johansson egymasra fényképezéssel létrehozott fotovalésagainak legizgalmasabb darabjai
szintén a térszerkezet reverzibilitasanak hatarait feszegetik, s6t, egyes képei kifejezetten
emlékeztetnek az Eredetben lathaté térmanipulacidkra. Mivel azonban a statikus képet nem veszi
koril az a diegetikus kontextus, amely a tomegfilmben alkalmasnak bizonyult arra, hogy
mindennemd lathat6saga és/vagy észlelhetdsége ellenére is elhitesse nézgjével a trilkkhatast, a

Johansson fot6ib6l a befogadéra aradoé fesziltséget mas megkozelitésbdl kell feloldanunk.
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Erik Johansson Common Sense Crossing cimi fotomanipuldcidja

Mivel ezek a fotovalosagok — akarcsak az escheri lépcs6szerkezetek — legalabb két iranybol
olvashatok, hasznos lehet, ha a W. J. T. Mitchell altal bemutatott multistabil metaképek
jelentésképzo erejével dsszefliggésben vizsgaljuk 6ket. Mitchell azokat a képeket, rajzokat, abrakat
(Kacsa-Nyul, feleségem-anyosom, Necker-kocka) nevezi multistabilnak, amelyeken (legalabb) két
killénbo6z6 alak, forma vagy targy lathato, s amelyek — éppen ezzel a kétértelmiuséggel
osszefliggésben — képi utalasokként funkcionalnak, vagyis 6nmagukat tarjak fel, ,a képek 6n-

ismeretét allitjak szinpadra”.

Kacsa/Nyil multistabil kép

Ezek a képek, akarcsak a metzi optikai trukkok, fogva tartjak a nézéiket, sét, arra késztetik Sket,
hogy feltegyék maguknak azokat a kérdéseket, amelyeket a multistabil képek is felvetnek
onmagukkal, a sajat (meg)nézettségiikkel és (meg)nézhetdségikkel, illetve a tagabb kulturalis
térben beto6ltott statuszukkal, a diskurzusokra és a tarsmiivészetekre vonatkoztathatésagukkal
kapcsolatban: ,mi vagyok?”, ,hogyan nézek ki?”. (331 A kép és a néz6 6nmagaba tekintése, amelyet a
multistabil metaképek tesznek sziikségessé, Johansson (€és tarsai) térszerkezeti reverzibilitassal

kisérletez6 statikus képeit, vagyis a fotovalosagot is fesziti, megingatva a valosag identitasat,
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cseppfolyésitva a réla alkotott fogalmaink bizonyossagat. A képek (meg)nézhetéségének és
dilemmajat (,mi a valosag?”) is kiélezik. Az egymasra fényképezéssel szétszabdalt és
reverzibilisként megjelenitett tér ugyanis egyszerre toltédik fel valosaghatassal, mikézben a
valosagtdl valo eltéréseinek, az azzal vald referencialis kapcsolat hianyanak az allegoriajaként is
tekinthet6. Eppen ezért az egymasra fényképezés (mely ,folyamatossagot teremt ott, ahol
kilonbo6z6ség van” [84)) kortars fotografiai alkalmazasa annak a paradox gondolatnak az
izlelgetésére is készteti a befogadot, miszerint a fotovaldsag pusztan csak azért kiilénbozik a

val6sagtol, hogy az azzal valé azonossagat hangsulyozza, és forditva.

Az észlelhetetlen trukkhatas fenntarthatatlansaga

észlelhetetlen trilkkoket osszekeverjik a lathatatlan tritkkkokkel. [35] Ennek vélhetGen az az oka,
hogy a két kategoria kozotti hatarvonal nagyon képlékeny, noha csak egy iranybdl atjarhaté: az
észlelhetetlen trikkok konnyen lathatatlan trikkokké valhatnak, a lathatatlan trikkékbél azonban
sohasem lehetnek észlelhetetlen triikkok, hiszen a mar észlelt tritkkkhatast nem tudjuk nem
észleltté tenni. [36] Az észlelhetetlen triikk statusza tehat rendkivill ingovanyos. Ha az
észlelhetetlensége fenntarthato, akkor a befogadénak a legcsekélyebb tudomasa sem lesz a
trilkkszerlségérol, akar azt is gondolhatja: nem toértént semmilyen optikai megtévesztés. Metz
pusztan csak olyan példakat hoz az észlelhetetlen triikkkok alkalmazasara, amelyek mentén —
latszolag — kielégit6en tud érvelni amellett, hogy a befogad6 szamara a film értelmezése
szempontjabdl teljességgel l1ényegtelen, hogy az észlelhetetlen trikkok megérzik-e az
észlelhetetlenségiiket vagy sem. A kaszkador alkalmazasa a veszélyes jelenetekben vagy az
alacsony férfi szinész zsamolyra allitasa, hogy magasabbnak tlinjon, mint néi partnere, Metz
szerint olyan észlelhetetlen triikk, amelyr6l, ha sikeres (tehat fenntarthaté, nem leplezédik le), a
nézonek nem lesz tudomasa, vagyis nem fogja észrevenni, hogy barmiféle ,szemfényvesztés”
tortént. Az észlelhetetlen trikkok (Metz példaiban) ugyanis mind azt szolgaljak, hogy a filmi
illuzio elérje és megtartsa a realizmus megszokott, atlagos szintjét, tokéletesen megfeleljen a
konvencioknak. Metz szerint a filmrealizmus fentiekben leirt, az észlelhetetlen trukkok altal
biztositott élménye akkor sem valtozik meg szamottevéen, ha a befogadoé a film megtekintése
el6tt vagy utan valamilyen forrasbol — példaul a szinészekkel vagy a rendezével késziilt
interjukbol, werkfilmekbél, bakiparadékbol — értesiil a csalafintasagrol. 87 Vagyis Metz szerint az
észlelhetetlen trikkkok nem jatszanak komoly szerepet a filmolvasasban, ezért az sem okoz

kilonosebb megértési problémat, ha mindvégig észlelhetetlenek maradnak.

A fotografiaban és a vizualis tomegkultira egyéb alkotasaiban ez a megallapitas azonban nem
teljesen helytallo. Az Anglidban €16 japan fotografus, Chino Otsuka Imagine Finding Me [Elképzelt
talalkozas 6Gnmagammal] cimi fotésorozata nem csak azt igazolja, hogy a nézéi értelmezés

szempontjabol korantsem jelentéktelen, hogy fennmarad-e az észlelhetetlen triakk



észlelhetetlensége vagy sem, de alatamasztja az egymasra fényképezés kortars gyakorlatanak (és
vele egyltt a jelentéseinek és funkcidinak) az eltolodasat is a lathaté trukkok iranyabdl az
észlelhetetlen trikkok iranyaba. Otsuka fotoin killonb6z6 terekben és helyzetekben lathatunk két
alakot, egy id6sebb és egy fiatalabb japan lanyt, akik kiils6leg nagyon hasonlitanak egymasra. Ugy
tlinik, hogy nincs k6z6ttik semmilyen (fizikai) interakcio, kisebb-nagyobb tavolsaggal ugyan, de

minden képen egymas mellett, el6tt vagy mogott allnak vagy iilnek.

A fotok tobbségén mindketten belenéznek a kameraba, de akad egy-két kivétel is: néha az idésebb
alak hattal all, mas iranyba néz vagy tart. A trilkkhatasrél azonban semmi nem arulkodik: a
szinhasznalat, a kontrasztok, a fény- és arnyékviszonyok, a fotok textiraja, de még a lanyok
oltozkodési stilusa, hajviselete, arckifejezése is arra utal, hogy egységes képeket latunk, amelyek
egyetlen felvétellel késziiltek, egyetlen teret és idSpillanatot abrazolnak, anya €s lanya, esetleg egy
testvérpar (vagy egy kislany és egy, a képre véletlenszerien kerilt idegen) k6z6s élményeit
sbalzsamozzak be”. Ha nem rendelkeziink semmilyen tudassal a képekrdl, akkor a triikkk, amelyet
Otsuka alkalmaz, észlelhetetlen marad. Csak a fotésorozat cime és/vagy egy hosszabb szoveges
leiras teheti észlelhetévé — de nem lathatova — azt, hogy a képeken nem két személy szerepel,
hanem Otsuka id6sebb és fiatalabb alakmasa, ugyanis (akarcsak Johansson) a japan fotografus is
varratmentesen dolgozta egyetlen képbe 6nmaga gyermek- és felnéttkori alakjait, a két killonb6z6
térben és id6ben rogzitet fotot. Az osszeillesztés annyira tokéletes, hogy még ennek az
informacionak a tudataban sem valik lathatova a triikkk, csak az a nyugtalanito érzés fesziti a nézét,
hogy tortént valamilyen vizualis leleplezhetetlen, lathatatlan beavatkozas a képen, amellyel Otsuka

kijatszotta az id6 szigoru, a valésagban kijatszhatatlan rendszerét.
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A lathatatlan és az észlelhetetlen trikk megkiilonboztetésének bizonytalansagara vilagit ra a fiatal
magyar fotografus, Borsi Flora Time Travel [Id6utazas] cimi fotésorozata, melyben a sajat alakjat
fényképezte bele néhany ikonikus fotéba, Woody Allen, Andy Warhol vagy Marilyn Monroe
mellé. Az egymasra fényképezés ez esetben is varratmentes 6sszeillesztést jelent, hiszen Borsi is
ugyelt arra, hogy a fény- és arnyékviszonyok, szinek (a tokéletesebb illuzié érdekében egységesen
fekete-fehér képeket készitett) és a kontrasztok harmonizaljanak, sét, arra is figyelmet forditott,
hogy az 6ltozéke, a hajviselete és minden kiegészitdje passzoljon az adott korhoz, a fotékon lathaté

alakok megjelenéséhez.

Borsi Flora Time Travel

Noha Borsi valéban olyan széles korben ismert fotokra fényképezte ra magat, amelyek idealis
esetben elsé pillantasra leleplezik a befogadé el6tt az ,,id6utazo fotografust” és a lathatatlan
trukkhatast, ez az 6nkiold6 automatizmus vélhetéen csak a nyugati (témeg)kultira befogadoi
kontextusaban (s6t, annak is csak egy tagas — de nem mindenkire kiterjed6 — metszetében)

mukodik. Az eredeti képek ismeretének a hianyaban el6fordulhat, hogy ez a tritkkhatas is
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észlelhetetlen marad.

Borsi Flora Time Travel

A cim és a szoveges leiras, valamint a képet koralolel6 kulturalis kornyezet és a beléle fakadé tudas
mellett van egy harmadik tényezé is, amely feltétele lehet az észlelhetetlen trikk lathatatlan
trukké valasanak. Ez pedig a képet hordozoé, megjelenité médium: példaul egy vetitévaszonna
alakitott ivegtabla. 2014. marcius 20-an megjelent egy video az angol Pepsi Max hivatalos
YouTube csatornajan, mely az Unbelievable Bus Shelter [Hihetetlen buszmegallo] cimet viseli, és azt
mutatja be, hogy milyen hatast gyakorolt a vallalat legijabb reklamkampanya a londoni New
Oxford Streeten a buszra varakozé emberekre. Bar az angol utcai akcioé — a Live Photoshop
projekttel ellentétben — a befogadok kovetkezetes megtévesztését, sajat tritkkszertiségének
elrejtését célozta, a finnorszagi tarsahoz hasonlé elékészileteket igényelt: egy teljesen atlagosnak
tlin6 buszmegall6 egyik oldals6 Gvegfalat atalakitottak egy hatalmas monitorra vagy
vetitévaszonna, amely egyarant alkalmasnak bizonyult a kameraval régzitett és a digitalisan
eléallitott képek megjelenitésére, mikozben illuzérikusan megtartotta attetszo jellegét is. A
forgalmas buszmegall6ban mint viszonylag zart, harom oldalrél kériilhatarolt térben varakozo
emberek ablakként tekinthettek erre az atalakitott oldalsé6 ivegfalra, amelyen keresztil latszélag
kozvetlentl pillanthattak a valosagos buszmegallon kivili térbe. Az Gvegfal kiilsé részének tetejére
szerelt kameranak készonhetéen azonban a buszmegalloban varakozok nem kozvetlenil a
valésagot lattak, hanem annak kamera altal rogzitett és egyidejileg kozvetitett képeit. Mivel ezek a
képek pontosan ott és ugy ,folytattak a valésagot”, ahol és ahogyan az Gvegfal vastag kerete is
kimetszette volna azokat, a gyanutlan bamészkodok nem észlelhették ezt a kozvetitettséget,
szamukra az Uivegfal tovabbra is attetsz6 ablakként funkcionalt. Eppen ezért okozott olyan nagy
meglepetést és ijedtséget, amikor a manipulalt ivegablakon mint vetitévasznon hirtelen veszélyes
allatok és furcsa lények képei jelentek meg, katasztrofafilmbe vagy sci-fibe ill6 torténetek

bontakoztak ki, mik6zben mindvégig lathatéak maradtak az ivegfalon tuli valosag kozvetitett
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képei is. A két perspektivikus, a térmélység illuzidjat megteremtd kép, vagyis a valosag kozvetitett
képe és az uvegfalra vetitett fikcid képe Osszeolvadt, egyetlen beallitasba kertlt, képi és narrativ

értelemben egyarant elvalaszthatatlan egységet alkotott.

A buszmegalléban 116k azt lathattak, hogy a par pillanattal korabban még békés és nyugodt,
teljesen hétkéznapi valésag filmszerden felbolydul: a jarokel6k kézott megjelenik egy tigris, aki
éppen a buszmegall6 felé igyekszik; a magasbol kozeledik egy meteorit, ami hatalmas robbanassal
épp az tvegfal tovébe csapodik be; repiil6 csészealjak tiinnek fel az égbolton; a csatorna fedele
hirtelen felréppen, kikuszik bel6le egy ériaspolip karja, ratekeredik a kézelben all6 — szintén a
fikci6 részeként megjelend, tehat digitalisan eléallitott — ember derekara, és magaval rantja a
mélybe; vagy éppenséggel egy monumentalis, felhékarcolonyi robot 1épdel feléjuk, aki a

szemeibdl kilovell6 voros fénysugarakkal elpusztit mindent, ami az Gtjaba keral.



Az észlelhetetlen trikkhatast (akarcsak az ijedtséget) azonban pusztan csak addig lehetett
fenntartani, amig a beavatkozast le nem leplezte a sajat médiuma: a vaszon a kézeledé tigrist, a
meteoritot vagy a repulé csészealjakat sziikségszerlien ,elnyelte”, a veszélyt bekeretezte, a keret
mentén pedig képileg ,kicsorbitotta”. A buszmegall6 tivegfala tehat ez esetben elsGsorban nem az
uvegjelleggel biztositott hatart és védelmet a latszolag kozeled6 veszélyekkel szemben, hanem a
raruhazott vaszonfunkciéval, vagyis azokkal a medialis tulajdonsagokkal, amelyek alkalmassa
tették a filmkép megjelenitésére. Az ivegvaszon mikodése, akarcsak a rajta lathaté két
valosagréteget egymasra fényképezé film befogadhatdsaga azonban tobb szempontbdl is
killénb6zott a hagyomanyos filmnézéi helyzettdl, s6t, inkabb a haromdimenzios film
befogadasanak inverzeként lehetne értelmezni. Egyrészt azért, mert az utcai projekt nézgje nem
lehetett tudataban a néz6i pozicidjanak, nem 6nként valasztotta azt, ennél fogva a képek
megalkotottsagat sem sejthette. Masrészt azért, mert a ,vaszon” ez esetben nem csak allegorikusan
bizonyult attetszének, ablakszeriinek, de rajta keresztil valéban a 1étezg, ,,mogotte elhelyezkeds”
valosagra nyerhettiink ralatast, még akkor is, ha annak képei kamera altal kozvetitettek.
Harmadrészt, mert a haromdimenziésnak tetszé kép nem a nézéi térbe, hanem illuzérikusan a
vaszon ,,mogotti” térbe, tehat a valésagba terjedt ki; negyedrészt — mindezek egytittes
kovetkezményeként — pedig azért, mert amig a haromdimenziés moziban a nézé a vaszonbol
kitiremked6 és a sajat személyes terébe behatolé barminemd lénnyel vagy jelenséggel szemben
biztonsagban érezheti magat, addig ez esetben, ha csak néhany pillanat erejéig is, de fokozott a
valodi veszélyérzet, a szubjektum és a valosag fenyegetettsége. Ugyanakkor — ellentétben Otsukaés
Borsi egymasra fényképezéssel 1étrehozott fotéinak észlelhetetlen trikkhatasaival, melyek a
szikséges tudas hianyaban akar 6rokre észlelhetetlenek maradhatnak — a Pepsi Max projektje
beépitette 6nmagaba a tritkkhatas észlelésének feltételeit, és a befogadoit is arra 6sztonodzte, hogy
értsék meg a mikodését, leplezzék le az illaziot létrehozo és fenntartd apparatust. A buszmegallo
és a néz6 felé a fikcid szintjén kozeledo veszély fizikai értelemben vett (re)akciot kovetelt: ha a
nézo kilépett a buszmegallobdl, és az tvegfal mogé tekintett, maga leplezhette le a triukkhatast, és
ismerhette fel, hogy a valosagként észlelt események nem hordoznak semmilyen veszélyt, csak az

uvegfal mint vetitévaszon kétdimenzios sikjaban 1éteznek.

A fenti példak tehat egyfeldl azt igazoljak, hogy a Metz altal észlelhetetlennek nevezett optikai
tritkkok napjainkban sokkal gazdagabbak és izgalmasabbak, mint ahogyan azt a francia
filmteoretikus feltételezte, ennél fogva pedig a rajuk vonatkozo, befogadoi-értelmezéi
szempontokat érvényesits vizsgalatok is problematikusabbak, hiszen nem lehet jelentéktelennek
mindsiteni a szerepliket a megértés folyamataban. Masfeldl alatamasztast nyert az észlelhetetlen
trilkkok paradox mindésége is: csak akkor tudjak fenntartani az észlelhetetlenségiiket, ha bizonyos,
az értelmezéstiket segitd, a trikkhatas észlelését biztosito feltételekhez (textualis és kulturalis
kontextus) egyaltalan nem fériink hozza. Ez azonban olyan fajsilyos hianyként artikulalédik, mely
az észlelhetetlen trikknek nem csak az észlelhetetségét, de a trikkszertiségét is képes drokre

elrejteni. Ellenkez6 esetben (a tritkkot hordoz6é médium onleleplezé sajatossagaival is



osszefiiggésben) pedig épp az észlelhetetlenség az, ami elvész vagy legalabbis atalakul lathatatlan
trikkhatassa. Mindemellett az elemzett példak arrdl is tantiskodnak, hogy a kortars vizualis
képalkotasi és képszerkesztési gyakorlatban az egymasra fényképezés alakzatanak mar helye és
szerepe van a lathatatlan, sét, az észlelhetetlen triukkok csoportjaban is. Otsuka és Borsi Flora
fotosorozata, akarcsak a Pepsi Max reklamja tehat a metzi tipolégiaban bekovetkezett eltolodas
képkultaraban a fotékboél szarmazo valosagtapasztalataink épp olyan illékonyak és ingovanyosak,
mint barmely kép eredetisége és elhihetGsége, tagabb értelemben pedig a fotografia Bazin altal

leirt ,maradéktalan objektivitasa”.

~Akkor és most” fotografia: ablak a multra

Noha mar Chino Otsuka is a linearis id6folyam két kiilénb6z6, egymastol tavoli és a valosagban
sohasem talalkoz6 pontjainak egyetlen képbe stiritésével, vagyis a sziintelentl mulé idé
megallitasaval, egykori és jelenlegi pillanatainak egymasra hajtogatasaval kisérletezett, s ezzel
egyutt abrazolta az ugyancsak folyton valtozé szubjektum két kiilléonb6z6 alakjanak talalkozasat, a
tér ugyanezen idétartam alatti atalakulasanak problematikajaval nem foglalkozott. Felnéttkori
alakmasat ugyanis rendre kiragadta a sajat valos terébdl, és a gyermekkori alakjainak fotografikus
terébe helyezte, ezzel pedig konnytlszerrel athidalta a térrél levalasztott id6 és/vagy az id6rél
levalasztott tér abrazolhatatlansaganak nehézségeit. A digitalis technikai eszk6zok és technologiai
eljarasok hangsulyosan tamogatjak a tér egykori és jelenlegi képeit egymasra illeszt6, un. ,Then
and Now”, vagyis ,akkor és most” fotokat a kortars tomegfilmben és a popularis fotografiaban
egyarant. Amig azonban az el6bbi az alakzat trikkhatasanak és elhihet6ségének ellentmondasait a
diegézisbe agyazva oldja fel, addig az utobbi inkabb a belsé explicit montazsszerkezet jeloléinek és
jelentéseinek kiilonféle hasznalataval kisérletezik, amely a lathato trukkok iranyabdl az
észlelhetetlen trikkok felé vezeti a tér egykori és jelenlegi képeinek egymasra fényképezését. Az
alabbiakban a film és a fotografia k6zotti atjarasokat vizsgalom az ,,akkor és a most” (film)képek
trilkkszertiségének és befogadoi olvashatosaganak valtozasai mentén, hogy igazoljam a tézist,
miszerint a Johansson altal fotéval6sagnak nevezett ,,val6sagkép” olyan tér-id6szerkezettel bir,
amely a valés tér és a valos id6 rendszereitdl eltéré szabalyok szerint szervezédik, sosemvolt
szimbolikus tereket és idépillanatokat, vagyis (Johansson meghatarozasa nyoman) ,tértelen

fototeret” és ,,id6tlen fot6idot” képez.

Az elemzések alapja tehat tovabbra is Johansson nézete, miszerint a valosag két vagy tobb,
kiilénbo6z6 térhez és id6hoz kapcsolddo rétegének egymasra illesztése nem fantasztikumot, hanem
realisztikusnak latszé fotovalésagot hoz létre. Ez a gondolat a mozi realista vilaganak Edgar Morin
altal megfogalmazott alaptézisével is analog lehet, mely szerint a tér és/vagy az id6 dimenzidjan
végzett barmely atalakitas, a tér és az id6 barmilyen iranyt metamorfézisa ,nem rombolja le a
vilag realizmusat és objektivitasat”, s6t, kett6s atalakulasuk ,olyan egyedilallé szimbiotikus

dimenzi6t hoz létre, ahol az id6 a térben, a tér pedig az idében testestl meg.” (381 Az ,akkor és



most” fotografiak, amelyek ugyanazon tér egykori és jelenbeli képeinek az egymasra
fényképezésével jonnek létre, kivaltképp alkalmasak a film realista kifejezGeszkozeit a tér és az id6
metamorfoézisaiban (is) megtalalni vélé Morin allitasainak igazolasara, hiszen megkétszerezik
(vagy megsokszorozzak) a filmképnek azt a ,mindeniitt jelenval6sagat”, mindent atfogé
rendszerét, mely ,a nézét az idé és a tér barmely tetszéleges pontjaba tudja helyezni”. [39] Az
»akkor és most” paradigma azaltal, hogy a nézét egyszerre, egyetlen képben helyezi az id6 és a tér
két (vagy tobb) tetszGleges pontjaba, egy olyan sosemvolt teret €s id6t hoz létre, amely kiforgatja
azok hagyomanyos, szigoru rendszereit. Az ,akkor és most” fotoknak nincs se tere, se ideje,
pontosabban egy ,tértelen” és id6tlen allapotot abrazolnak. A kovetkezé példakban azt vizsgalom
meg, hogy az ,,akkor és most” egymasra fényképezésének killonb6z6 filmi és fotografiai
alkalmazasai milyen narrativ vagy figurativ indokoltsaggal erdsitik vagy gyengitik ennek az

egyedulalléan duplikalt szimbiotikus térid6-dimenziénak a hihet6ségét €s a triitkkszertiségét.

A (diegetikus) mult és jelen hangsulyosan jelolt és szorosan keretezett, a sajat trukkszertiségiiket
nyiltan leleplezé példait lathatjuk Jason Powell Looking into the Past [Bepillantas a multba] cimi
»akkor és most” sorozataban. A fotografus néhany, a XX. szazad elsé évtizedeibédl szarmazo
fényképet visszavitt azok készitésének eredeti helyszinére, és megkereste azt az egyetlen és
tokéletes poziciot, ahonnan nézve a kinyujtott kezében tartott régi kép pontosan beleilleszkedhet a
jelenbeli térbe: a régi képen lathato targyak, épuletek, kornyezeti elemek pont ott folytatédnak,

ahol a beillesztéssel a jelenben megszakitotta 6ket.

Jason Powell Looking into the Past

Powell ugy tekintett a régi képre, mint egy puzzle-darabkara, melynek meg lehet, s6t, meg is kell
keresni a helyét a jelen hatalmas, egységes és végtelen képében. Miutan megtalalta ezt a helyet,
elkészitette a jelenbeli valosagréteg elé helyezett multbeli kép képét, s ezzel egyiitt a sajat
(jelen)létének lathaté nyomat, vagyis a trilkkhatas explicit leleplezéjét is belefényképezte az
Ujonnan keletkezett 6sszetett képbe. A multbeli kép, amely a képkészités aktusa soran a térben a
hattérként funkcional6 jelen ,elé” helyez6dott, paradox modon idGben épp a jelen ,mo6gé”, vagyis
egy elmult idépillanatra, az adott tér egykori képére, korabbi allapotara enged ralatast. A létrejott

~duplafeneki” képkonstrukciéban tehat az ,el6tt” és a ,,mogott”, a ,korabban” és a ,.késébb”
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tradicionalisan hierarchikus viszonyai heterarchikus rendszerbe szervezdnek. [40]

Jason Powell Looking into the Past

Ehhez hasonlé, de valamivel kevésbé szorosan jelolt képkonstrukciot hoz létre Kerényi Zoltan is
az Ablak a mulira cim fotosorozatanak képeiben. A magyar fotografus Jason Powellel ellentétben a
multban készult képeket nem kozvetlenil a jelenbeli térre fényképezte ra, hanem annak
fotografikus reprezentaciojara, ezaltal pedig kioltotta a fotos kezét mint az egymasra fényképezés
trilkkhatasat legnyilvanvalobb moédon leleplezé jel6l6t. Kerényi mindkét egymasra fényképezett
képe reprezentacio, Powell 6sszetett képében azonban a reprezentacié (a multbeli kép) és a jelen,
melynek egykori allapotat reprezentalja egyarant jelen van: mig Kerényi két olyan képet fotoz
egymasra, amelyek eleve kétdimenzionalitasba vannak kényszeritve, addig Powell magat a
(jelen)valosagot kényszeriti kétdimenzionalitasba azaltal, hogy ,rafényképezi” a kétdimenzios

multbeli képet.

Kerényi Zoltan Ablak a miltra

Ennél fogva Kerényi beagyazott puzzle-darabkaja nem a (jelen)valésag hatalmas, végtelen képébe
illeszkedik, hanem egy olyan masik képbe, amely maga is puzzle-darabka csupan, s amelynek
ugyancsak meg lehetne keresni a helyét az aktualis, mindenkori jelen végtelen képében. Mindezek

miatt Kerényi képének trikkhatasa — habar lathat6 — kevésbé magamutogatod, ami vélhetéen a
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képmanipulacio eltéré technikai, technologiai jellegével magyarazhato.

Kerényi Zoltan Ablak a miltra

Metz a tdbbszor hivatkozott, befogadoi-értelmez6i szempontokat érvényesité trikkktipologiaja
mellett — de azt nem kizaré moédon - felallitott egy masik, elsésorban a vizualis filmi trikkok
létrehozasi technikajat és idejét alapul vevé rendszert is, melyben két nagy csoportot kuloniti el.
Az egyikbe sorolja azokat a specialisan filmi trikkkoket, amelyeket a forgatas alatt alkalmaztak, a
masikba pedig azokat, amelyeket a forgatas utan, laboratériumi kérilmények kozott végeztek a
lefilmezett anyagon. Az el6bbit a kamera manipuldciojanak, az utdbbit a celluloid manipulaciojanak
nevezi. 41l Osszevetve ezt a csoportositast a befogad6i aspektusu trilkktipolégiaval, valamint az ott
emlitett példakkal, igy tlnik, hogy az észlelhetetlen és a lathatatlan trikkoket (kaszkadér,
slathatatlan ember”) inkabb a kamera manipulaciéjanak, mig a lathat6 tritkkoket (egymasra
fényképezés, attlinés) a celluloid manipulacidjanak tekinti. Jason Powell és Kerényi Zoltan fotoi
azonban épp ennek ellenkez6jét igazoljak. Powell ,forgatas” alatti manipulaciékhoz folyamodott
(hiszen meg kellett talalnia a kezében 1évé régi kép idealis helyét), az dsszetett kép elkészitése utan,
az eléallitott anyagon azonban mar nem végzett semmilyen beavatkozast. Ezzel szemben Kerényi
lefotozta a jelenbeli teret, majd a két fotografikus anyagot (,,celluloidot”) laboratériumi
koralmények kozott manipulalta, melynek eredményeként eléallt az egymasra fényképezést

tartalmazo, Powell képeinél kevésbé lathato trikkhatassal bird kép.

Keith Jones Liverpool: Then and Now [Liverpool: akkor és most] cimi fotésorozatanak képei
ugyancsak a celluloid manipulaciéjaval probaljak mérsékelni a tritkkhatas lathatosagat, beépiteni a
képszerkezetbe az egymasra fényképezés jelolsit. Jones képein a mult mar nem csak a szigorian
keretezett képszerliségében, hanem a koruilvagott figuralitasaban is beillesztédhet a jelen képébe,

hatarai példaul az emberi alakok konturjai mentén huzoédnak.
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Keith Jones Liverpool: Then and Now

S6t, Jones a multbeli kép egységének megbontasaval is kisérletezik: kilon-kiiléon fényképezi ra a
multbeli jarmiveket a jelenbeli képre, és teremt egy olyan Ujszerl helyzetet, amelyben a jelenbeli
kép nem csak hattérként vagy keretként szolgal a rahelyezett multbeli kép szamara, hanem be is
szivarog a multbeli alakok ko6zé. A jelenbeli kép azaltal, hogy beékel6dik a multbeli kép két
jarmive kozé, nem csak képileg valasztja el azokat egymastdl, de a diskurzus szintjén is eltavolito
erdvel bir: arra utal, hogy barmely (multbeli) kép barmely kiragadott részlete beilleszthet6
barmely (jelenbeli) képbe, fuggetlentil att6l, hogy valéban ugyanazon a helyszinen, ugyanannak a
térnek a két killonbo6z6 idépillanataban késziltek-e vagy sem. Ez a gondolat pedig az
észlelhetetlen tritkkoket tartalmazé egymasra fényképezések Johansson, Otsuka vagy Borsi altal
hasznalt modszerét is alatamasztja: a kortars képalkotasi gyakorlatban még a legerételjesebb
val6sagbenyomassal biré fotografiai tér és id6 is 1étrehozhaté a kiilonb6z6 terek és eltéré

id6pillanatok képeinek 6tvozésével egy paradox, térnélkili és idétlen, szimbolikus fotovalésagban.
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Azt, hogy a tér egykori €s jelenbeli képeinek egymasra fényképezése azonban nem csak a statikus
képalkotas paradigmajaként 1étezik, de be- vagy visszaszivarog a filmképek eléallitasanak
illazioteremtd gyakorlataba is, Simon Smith Wonderful London in 1924 & 2014 cim roévidfilmje
bizonyitja, melyben a Keith Jones altal hasznalt eljarashoz hasonloképpen fényképezédikegymasra
két film. A multbeli film Harry B. Parkinson és Frank Miller Wonderful London cimi,1924-ben
készitett ismeretterjeszt6 sorozatanak egyik része, mely dokumentarista stilusbanmutatja be
London varosanak legnevezetesebb koztereit. A feliratos inzertekkel 6sszekotottbeallitasok statikus
kameraallassal dolgoznak: egyetlen mozdulatlan pontb6l régzitik a folyamatosmozgasban 1évé
varos egy-egy terét, utcajat. Simon Smith ezt a filmet ,reprodukalta” kilencvenévvel késGbb, 2014-
ben. Felkereste ugyanazokat a tereket és utcakat, ahol Parkinson és Miller isfilmezett, majd
leallitotta (vélhet6en) pontosan ugyanoda a kamerajat, ahova a kilencven évvelkorabban a
rendezéparos is helyezte az 6vét. Smith pontosan ugyanannyi ideig filmezte az adottutcakat,
amennyi ideig azok a Wonderful London cimi ismeretterjeszté filmben is lathatoak. Az igyelkészilt
filmet, vagyis a sajat filmjét ,keretként” illesztette az 1924-es alkotas koré: az eredetifilmet tehat
beagyazta, rafényképezte a 2014-ben készult sajat filmjére. Az 0j, egymasrafényképezésen alapulo

beallitasokat pedig az eredeti film feliratos inzertjeivel kotdtte Ossze. [42]

Smith a filmje létrehozasa soran a kamera és a celluloid manipulaciéjanak technikait egyarant
hasznalta: a forgatas el6tt a régi film ,nyelvének” analizise, az idealis kameraallas és 1at6szog
megtalalasa, a forgatas utan pedig a digitalisan rogzitett képek 6sszeillesztése, a bels6 keretek
kijelolése képezte a trilkkhatast megteremt6 beavatkozasok részét. Mindez pedig ismételten
felforgatja Metz két rendszerének egymasra vonatkoztathatosagat, hiszen azt bizonyitja, hogy a
képkészitést megel6z6 manipulaciék nem (csak) lathatatlan, mig a lefotézott anyagon végzett
beavatkozasok nem (csak) lathato trikkoket eredményez(het)nek. Smith filmje ugyanakkor azt a
problémat is felveti, amely korabban csak a filmi fikci6é kézegében, példaul a The Route V50
(Stephen Fears, 2004) cimd révidfilmben artikulalédhatott. Az alkotas, amely a Volvo V50-es
modelljének reklamfilmjeként készult, nem csak a tér és az id6 paradox, Smith filmjében is
megnyilvanulé atjarhat6sagat szemlélteti, hanem azt a teljességgel illogikus tér-id6- és
mozgasrendszert is, amelyben a (krono)logikusnak tiiné lancroél végul kideril, hogy csakis azért
észlelhetjuk annak, mert benne az okozat megel6zi az okot, a kovetkezmény az el6zményt, az

ellenhatas pedig a hatast.

A film egyetlen szerepl6je a névtelen utaz6 (Robert Downey Jr.), aki hosszu ideje keresi
megszallottan a Confidence [bizalom, magabiztossag] nevl varoskat, melynek l1étezésér6l pusztan
csak egy foto alapjan nyert — mint utélag kidertl: hamis vagy legalabbis csaloka — bizonyossagot.
Célja tehat a foto ,eredetijének”, a rajta lathaté varosnak a megtalalasa. Downey megérkezik egy
latszolag teljesen néptelen, alig par éptiletbdl allo, lepusztult, forrd, sivatagi telepiilés egyetlen
utkeresztez6déséhez, majd kitartott kézzel szemmagassagba emeli az egyszeri Polaroid-képet
6nmagat mint a val6sag hti masat), s mintha csak egy puzzle-darabka lenne, keresni kezdi, hogy a

valosag teljes képének mely részébe illeszkedhetne a legtokéletesebben, a képkockakra bonthaté



diegetikus vilag melyik négyzet alaka egységét helyettesithetné a legpontosabban. (Lasd 26. kép) A
fotografia tehat ugy jelenik meg, mint a diegetikus tér, vagyis a filmkép egyik kimetszett, s az
eredeti helyére visszakivankozé darabja. Downey azt az idealis pontot keresi (amit keresett tdbbek
kozott Jason Powell vagy Simon Smith is), amely a képrogzité tekintet egykor volt helye is egyben,
s ahonnan kirajzolodhat elGtte a kép és a valosag, vagyis a reprezentalo és a reprezentalt ikonikus
viszonya. Ez a kirajzol6das azonban csak elméleti, illuzorikus lehet, hiszen ha meg is talalja ezt a
pontot, onnan sohasem lathatja a (diegetikus) valosagot é€s az azt abrazolo képet egyszerre,
egyazon pillanatban. Paradox médon tehat Downey akkor fog ralelni az egyetlen lehetséges
pozicidra, a képet korabban rogzité szubjektum/kamera helyére, ha a kitartott kezében 1évé6 kép a
térnek és a tajnak mint latvanynak pontosan azt a darabkajat takarja majd el a megfigyeld, tehat a
sajat tekintete el6l, melyet maga is abrazol. Downey-nak ily médon déntenie kell majd, hogy a
képre vagy a kép mogotti valosagra tekint-e, de barmelyiket is valasztja, a kép ikonikussaganak és
indexikalitasanak illazioja éppugy le fog leplezédni el6tte, mint ahogyan René Magritte Ember:

dallapot (Condition Humaine, 1933) cimi festménye is leleplezi azt a nézdje el6tt.

o

René Magritte Emberi dllapot

Magritte alkotasan a kép(en beliili kép) és a (festévaszon diegetikus) valosag(a) szinte parttalanul
O0sszemosodik, alig érzékelhet6 hataraik mentén elvalaszthatatlanul 6sszeolvadnak, ezaltal pedig a
kép megsziinik a mogotte talalhatd, a néz6 szamara nem lathato, de sejthet6 valosagos taj ikonikus

masanak lenni, s a teljes képi val6jaban 1ép a helyére. A valdsagot tehat épp annak képe teszi

© Apertura, 2016. nyar www.apertura.hu 30


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/uncategorized/12134/uj.apertura.hu_the-human-condition-magritte.jpg

lathatatlanna a megfigyel6 szubjektum szamara. Confidence (vélt) fényképe és a megtalalni remélt
valosag kozott ugyan ott feszill majd a Polaroid-foto6 vastag fehér kerete, minden mas
szempontbodl azonban Downey megfigyeldi tekintete el6tt is a valosag folytatasaként fog
artikulalédni a fotd. Az a metafizikai paradoxon, melyet Frears rovidfilmjének ekképpen
tovabbgondolhaté képi strukturaja, akarcsak Magritte festménye megragad, nem csak
elhomalyositja és elbizonytalanitja a megértést, de annak paradox 6nkioldasahoz is elvezet. Mivel
a reprezentalo a reprezentalt elé helyez6dik — a térben éppugy, mint az idében, hiszen Magritte
képének nézdje hamarabb talalkozik a képen beltli festményen abrazolt tajjal, mint a kép
diegetikus valésaganak tajaval (s6t, azt nem is lathatja soha), Downey is hamarabb lathatta
Confidence fotéjat, mint a varost vagy legalabbis a kép ,eredetijét” —, a valésagbol kimetszett kép
tehat az eredeti elé helyezve az atjarhatosag (s egyben a megismerhet6ség) illuzigjat teremti,

mikézben mindvégig atjarhatatlan (s egyben megismerhetetlen) marad. [44]

Bar Magritte festményét szemlélve sem lehetiink teljesen biztosak abban, hogy a festményen
beluli festmény hipotetikus eltavolitasat kovetSen az ablakon kitekintve valéban ugy és olyannak
lathatnank a t3jat, ahogyan és amilyennek a festményen belili festmény készitéje (aki a valésagban
természetesen maga Magritte, a festményen belill pedig 6nmaga egy fikcios szinttel lejjebb
,csusztatott” En-konstrukcidja) lefestette. A festmény mint diegetikus val6sag és a festményen
beluli festmény mint a diegézis masodik szintje mégis olyan parttalanul olvad 6ssze, hogy aligha
merulhet fel a két kép (latvany) ktlonbozéségének kétsége a befogadoban. Frears rovidfilmje
azonban kijatssza ezt a néz6i (és egyben szerepl6i) elvarast, akarcsak a testetlen, teremt6,
omnipotens narratorba vetett feltétlen bizalmat: a zarészekvenciaban leleplez6dik a Downey altal
szorongatott kép ,eredetije”, amirdl kidertl, hogy az is csak egy kép (6riasplakat) csupan. A puzzle-
logika viszont a plakat esetében is miikodik: nem csak kitakar egy darabot a valésagbol, a mogotte
talalhato taj képébdl, de az egyetlen idealtipikus megfigyel6i poziciobdl szemlélve még annak
illuzoérikus, csalfa latszatat is megteremti, hogy ikonikus masa és indexikus hitelesitéje a mogotte
talalhato vilagnak. A plakaton abrazolt hegyvonulat, de még a felh6k is épp ott és tgy
folytatédnak, ahol és ahogyan a diegetikus valosagban a képkeret (a plakat széle) elvagta azokat.
Latszatra tehat valéban ugy tlinhet, hogy a plakat egy, a diegetikus val6sagbol kimetszett kirakos-
darab. (Lasd 28. kép) Mivel azonban Downey és vele egylitt a nézé is pontosan tudja (mert
megel6z6en az extradiegetikus narrator lattatta, latni engedte), hogy a plakaton idillikusnak,
kedvesnek és baratsagosnak abrazolt varoska a valésagban kihalt, elhagyatott és lepusztult latvanyt
kelt, fel sem vet6dhet az atjarhatésag és az ikonikussag tinékeny, illuzorikus észlelete. S6t, még a
Polaroid-kép ikonikussaga és indexikalitasa, vagy legalabb is a 1étez6 valosaggal valo ikonikus és

indexikus kapcsolata is alapjaiban kérdéjelez6dik meg.

A rovidfilm extradiegetikus narratora nem csak a fotén abrazolt varoska valosagos létezésébe
vetett hitet mint biztosnak vélt tudas-talajt rantja ki hirtelen a nézdje és a szereplgje talpa alol,
amikor leleplezi el6ttiink a foto ,eredetijét”, de azt is elmulasztja k6z6lni, hogy hogyan kertlt

Downey-hoz a fot6, mely a régoéta tartod utazasa soran szinte megallas nélkil vezeti. A kérdést



ugyancsak a zarékockak kanyaritjak feloldhatatlan (vagy legalabbis csak a filmi diegézisben
0ld6do) ellentmondasba: maga Downey készitette azt. Tehat ahhoz, hogy megtalalja a kép
eredetijét pontosan abba a pozicidba (arra az eredeti szintre) kell visszatérnie, ahonnan 6 maga
vagy legalabbis az egyik korabbi alakmasa is elindult. A film az egymasra fényképezés paradox
sajatossagainak maximalis (és diegetikusan indokolt) kijatszasaval igazolja azt, hogy az alakzat (és
tagabb értelemben a kortars digitalis képkészités) olyan lehetetlen logikai, tér-, id6- és
mozgasszerkezetek létrehozasara alkalmas, amelyek nem csak elrejtik sajat megalkotottsagukat, de
felfokozott tritkkkhatasukkal a fotovalosagot is egyszerre teszik a valosag leginkabb és legkevésbé

sem hiteles képévé.

A Photoshop ut6élete: az egymasra fényképezés jovoje

Az egymasra fényképezés a technikai megalkotottsag és a magikus hatas paradox kettésében
fogant, s a mintegy szazoétven éves torténete soran sem tudta feloldani a trikkszeriisége és a
hihetésége kozott feszild ellentéteket. Az alakzatot koriilvevé technikai, medialis, tarsadalmi, film-
és képtorténeti, illetve film- és képteoretikai valtozasok azonban rendre Gjraértelmezték a
funkciéit és a befogadoi olvasatait. Ez az Gjradefinialasi igény munkalkodhatott Bazin 1946-os irasa
mogott is, melyben azért deklaralta az egymasra fényképezés halalat, mert ugy gondolta, hogy az
mar senkit nem gy6ézne meg, hiszen nem tudja ugyanazt a hatast elérni, mint hisz évvel korabban.
[45] A hitelesebb abrazolas mellett (vagy éppenséggel annak feltételeként) az alakzatot 1étrehozo és
fenntart6 technikai apparatus fejlédését is szorgalmazta, s ezzel az érvelése implicit médon is
elkotelez6dott az egymasra fényképezés jovobeli tjraéledése, a digitalis-ujmedialis technikai és
technologiai kornyezetbeli feltamadasa mellett. Az egymasra fényképezés a Photoshop koraban
megvalésitja mindazt, amit Bazin a negyvenes években hianyolt: két vagy tébb kép nem
transzparens egymasra helyezését, a természetfolotti jelenségek €s tulajdonsagok realisztikus
megjelenitését, vagyis a fantasztikum és a valészintitlen hiteles abrazolasat a fénykép
vitathatatlan(nak tin6) objektivizmusaban. S6t, a Photoshop mindezen tilmenden a jeldletlen
(metzi értelemben: észlelhetetlen) 6sszeillesztéseket is hangsulyosan tamogatja, aminek
eredményeképpen létrejonnek azok a fotovalosagok, amelyek egyetlen képbe olvasztva becsapjak
és kiforgatjak a valosagot. A kortars vizualis tomegkultiraban fellelheté filmi és fotografiai
egymasra fényképezések legsikeriiltebb, leghatasosabb példai azok, amelyek az utolso pillanatig
halasztjak a sajat trikkszertiségiik leleplezését, ezzel pedig maximalisan kijatsszak a befogadé
(fény)képpel szemben tamasztott elvarasait, valosagba vetett hitét. Az effajta képekkel valo
talalkozas eleinte szorakoztato jatéknak, kedveskedé érzékcsapdanak, latvanyos és szellemes
illaziénak tiinik, idével azonban éntudatlanul és észrevétlentl is beékel6dik a mindennapos
képtapasztalatba, a vilag (fény)képek altali megismerésének és megértésének folyamataba,
belek6dolja magat a képrol, a fotografiarol és a valosagrol alkotott fogalmainkba. A szemuink el6tt
feltaruld és a tudatunkban kinyilé vizualis vilaghoz valé viszonyulasunkat ezutan folyamatosan
atjarja a szkepszis és gyanakvas, a valosagra vonatkozd, biztosnak hitt tudasunkat szorongatja a

bizonytalansag, az érzékeink csalhatatlansagaba vetett hitlinket pedig nyomasztja az Gjabb és ajabb



megcsalatas. Azt, hogy meddig burjanozhat a Photoshop-kultira a képalkotasban, a
képszerkesztésben, valamint a kép- és valosagismeretre gyakorolt hatasaiban, a College Humor nevi
online szérakoztato tarsasag Photoshop Has Gone Too Far [A Photoshop til messzire ment] cimi
disztopikus videdja abrazolja sokkolé erével. A megforditott ,photoshopolas” folyamataban azt
lathatjuk, hogy egy fotorealisztikus, erételjes valosagbenyomast kelt6, vonzo6 néi alak akar egy

szelet pizza képébdl is ,késziilhet”.

A kissé gyorsitott visszajatszasbol nem deril ki egyértelmiien, hogy elhihetjik-e azt, amit latunk,
valéban alkalmas-e a Photoshop program ezekre a drasztikus at- és visszaalakitasokra, ezért akar
az is el6fordulhat, hogy a vide6 mar reflexiven tilmutat 6nmagan: valamilyen tritkkét hasznal a
tritkk(hatas) szemléltetéséhez, vagyis azért rejt el egy trikkkot, hogy egy masikat leleplezzen. S6t, az
is lehet, hogy azért rejt magaba egy trukkot, hogy egy masikroél elhitesse, hogy leleplezte. A
befogadd megtévesztésének legfajdalmasabb modja mar aligha helyezhet6 el a metzi
trikktipolégiaban: a lathato, a lathatatlan és az észlelhetetlen vizualis triikkok egyszerre torténd,
egymast sokszorosan athaté6 alkalmazasa olyan fotovalosagokat eredményez, melyekben a
tritkkszerlség és a hihet6ség nem ellenpontjai, hanem tamogatoéi egymasnak. A kép

olyan képek vannak, amelyek azért hihet6ek, mert trilkkszertiek és azért trikkszertiek, mert
hihet6ek.
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