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Eloszo

ElSszor van a hiany. [1]

Megszokott a filmet a latvany altal keltett jelenlét, val6sagbenyomas fogalmaival elgondolni. A
film, szemben az 6sszes tobbi mivészettel, feltehetSleg ebben talalja megkiilénboztets jegyét.
Talan e szokas szamlajara irhaté a narrativ film atlatszésaga is, e film természetszertleg elrejti a
nyelvezet és a diskurzus létet, azért, hogy megszerezze a térténethez, az eseményekhez, a
targyakhoz és a szereplékhoz valé kozvetlen hozzaférés elégedettségét, de az a realista film is ide
tartozik, amely a teret konzisztencidgjaban mutatja be, gy, ahogy a mindennapi életben kortlbeliil
érzékeljuk. E korulmények kozott a klasszikus narrativ film szerepe az lenne, hogy elhitesse a
nézével, hogy a kép a valosag, és a fiktiv a lehetséges. A filmr6l valé szamos elgondolas, beleértve a

maiakat is, ezen alapszik.

A kamerdhoz kozel dllo szinész belenéz a kamerdba, rogziti a kamera helyén lévé pontot. Dr. Mabuse végrendelete

/Das Testament des Dr. Mabuse/ (1932, Fritz Lang)

Engem személy szerint az ellenkezgje foglalkoztat. Az elkovetkezend6kben éppen az el6bb
mondottakkal igyekszem szembehelyezkedni. A filmben az elbeszélt torténet szempontjabol az
eltlinések, szertefoszlasok, megjelenések és 1étrejovo tavolsagok jelentdsége foglalkoztat. Az
apparatus tekintetében pedig a filmkép elenyészé realitasa és ,inkoherenciai” foglalkoztatnak,
miként az az 6réom [2] is, ami magaval ragad egy vagyakozé nézét, aki valami felé igyekszik, ami

nincs ott, ami elillan, kitér, vagy éppen eltlinében van. Azt a nézét, aki tudataban van a
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lekiizdhetetlen eltérésnek, amely megmutatkozik a terem, ahol 6 van, és a jelenet k6zo6tt, ahol a
torténet folyik. Mitry: ,,4 kép nem ugy jelenik meg, mint »targy«, hanem mint »valosaghidny<”. Bazin: a

megjelenitett jelenléte-hianya. Metz: a képzeletbeli jelentd. (3]

Kovetkezésképpen, a narrativ filmben a jellemz6 és mozgasban 1év6 képeken engem az érdekel,
ami nem meghatarozhat6, nem lokalizalhaté, nem emelhet6 ki, illet6leg az a mozgd targy, ami
Ures, szinte anyagtalan atmenet, tiszta mozgas vagy teljes mozdulatlansag, dermedés. A kovetkezé
szovegekben a lathatatlan képi abrazolasahoz ragaszkodom, amikor a film a sajat eszkézeivel egy
olyan létezés érzékelhet6vé tételét surgeti, ami nem Olthet testet valésagos formaban, kiterjedése
alapjan. Nem a hangsavrol fogok beszélni (a képen kiviili hangroél példaul) vagy az elsotétilt
képrdl: a hianyt ko6z16 vizudlis halokhoz k6t6dom, a filmi elemek ezen konstellaciéihoz, amelyeket

alakzatoknak nevezek.

Alakzaton el6szor is heterogén jelolok egytttesét kell érteni (példaul a kamera tekintetének
vonatkozasaban: el6rekocsizas, lires diszlet, suspense vagy spiritizmus), ami bizonyos szamu
valtozoval itt-ott feltlinik. De az alakzat retorikai hasznalatat két vonatkozasban is érdemes
figyelembe venni: egyrészt a valtozokon tdl az allandé elemek jelenlétében, amely a
filmtorténeten keresztiil nyilvanul meg, masrészt azokban a kiegészit6 jellegli viszonyokban,
melyek e heterogén, de allandé jelegyuttes €s a kiillonb6z6 fikcidkban elfoglalt helye kozott
létrejonnek: a vizualis halon vagy alakzaton jelentéshalok haladnak at, melyek rendszeresen
osszekapcsolodnak vele, és az alakzat koril egy masodik 6vezetet alkotnak. E halékat leirasukon
keresztul kell kibontani. De a két mozdulat kélcsdnés viszonyban van: egy jelentéshalé mindig

jobban lehet6vé teszi a vizualis halé kortlhatarolasat.

Ezen alakzatokbdl — szamuk jelentGs a réluk valé gondolkodas 6ta — 6t6t emelek ki: a kameraba
nézést 41 | a kamera tekintetét, az egymasra fényképezést, a festményen megjelend szereplt és a
nem létezd szereplét. Rendkivil korlatozott a hasznalatuk (olykor épp’ csak egy plan erejéig
jelennek meg, ha egyaltalan!), arnyalatnyiak, de torékenységiik elényt jelent az elemzének;
egyfeldl, a filmnél maradva, bizonyos pontossaggal le lehet 6ket irni, és masfel6l nyomon lehet
kovetni a rajtuk athaladé vonalakat. Igy (az alakzat és a hal6i esetében) médszerem nem az volt,
hogy ilyen és ilyen filmhez, ilyen és ilyen miifajhoz vagy ilyen és ilyen korszakhoz kétédjem
(jollehet némelyiket, nevezetesen az amerikai filmet, elényben részesitem), hanem ellenkezdleg, a
kontextusok maximalis varialasa céljabol egyik filmrél a masikra térek a filmtorténetbdl

mazsolazva, mivel egy ilyen vad ikonoloégia altal a képek megvilagitjak és magyarazzak egymast.

Mindegyik szoveg kdézéppontjaban egy alakzat all, amit tobb filmen keresztil vizsgalok (az
»Eszmény(i)” cimi kivételével, amely az Egy levél harom asszonynak cimi filmet helyezi
kozéppontjaba), hogy érvényt szerezzek sokszintiségének. Ugyanakkor szamos atjarot talalunk a
szovegek kozott, részint, mert egyik alakzat utal a masikra, részint, mert egy filmbe tobb
alkalommal is beletitk6ziink, és végil, mert a vizsgalt elemek allandéan jelen vannak

(térszerkesztés, nézGi poziciok...).



Néhany altalanos térekvés valoban végightizodik ezen az 6t szévegen. El6szor is az arra valo
igyekezet, hogy a filmbeli alak(zat) [figure] szervezettségét a filmben és a néz6i pozicidt a
moziteremben oly moédon kapcsolja 6ssze, hogy megjelenitse példaul a nosztalgia szerepét és
mukodési modjat nemcsak a torténetben, hanem a mozi intézményében is. Ez utobbit nemcsak
alomgyarként lehet elgondolni, hiszen az szintigy lehet alomkiolté gépezet is. Ezen kivil célom az
atlatszosag és a realizmus fogalmainak kritikai vizsgalata is. A kameraba nézés, az egymasra
fényképezés, csakhogy ezt a kett6t emlitsiik, lehet6vé teszi a ,klasszikusnak” mondott filmtér
masfajta szemléletét, mikdzben fényt derit arra a dialektikara, amely miikodésbe 1ép a vizualis
érzékelés és a torténet megértése kozott, és amely megkérddjelezi a realizmust a fotografiai
megkétszerezés altal. Mert dsszetett, felaprozott, nem-perspektivikus, s6t reverzibilis terekkel van
dolgunk, mint az innen [l'endeca] 1] esetében vagy az egymasra fényképezésnél. Masfeldl — a
festményen megjelend szereplé fogalmabol kiindulva vagy a tér és fikcid ezen dialektikajabol
kiindulva — a szévegekben a szerepl6fogalomra vonatkozo6 reflexiv elemeket is talalunk, melyek
ramutatnak arra, hogy a szereplé nemcsak a valésag egy darabjaként ismerheté meg, hanem
egyfajta intencioként is megjelenik a néz6 szamara, ami informacioval ruhazza fel a képeket, hogy
ezaltal megragadhatéva tegye azokat. Végeredményben, ezen 6t esszén keresztill azt igyekeztem
hiedelmek és az indulatok (a halal tagadasa és rémképei, isteni tekintet és bintudat...) miatt,
amelyek hozza kotédnek, és alakitjak a szinrevitelt és torténetszovést, hanem a moralis diskurzus
miatt is, amely parhuzamosan fut a fikciéval, hogy ellenpontjaként gyakran iranymutatdja és
kimenetele legyen. Egy nem igazolhato, szétforgacsolt, néma moralis diskurzus, amelynek viszont
a klasszikus filmhez valé kotédéstiink sokat kdszonhet — noha olykor az egyszerd ostobasag
hatarait stirolja, amennyiben egyfajta régi szellemi kényelemnek tudhaté be. Ez a diskurzus

elrejt6zik a torténetek és bonyodalmainak sokasaga mogott, melyekbél egyidejiileg taplalkozik is.

A kameraba nézés

Szamos szerz6 a kameraba nézés hidnya altal, annak modszeres elkeriilésével definialja a narrativ
filmet, ellentétben a film t6bbi forma3javal. Roland Barthes igy fogalmaz: ,, Ha csak egyetlen tekintet is
ram irdnyul a vetitovdszonrdl, az egész film mdr elveszett”. 161 A hagyomanyos tétel szerint a kameraba
nézésnek kettSs hatasa van: a kijelentéstétel-instancia leleplezése a filmben és a nézé
voyeurizmusanak a feltarasa, ami azaltal, hogy eltiinteti a fikciohatast, brutalisan létrehozza a
kommunikaciot a filmkészités tere és a befogado tér, a mozi tere kdzott. Olyannyira, hogy a
kameraba nézés ,felsébb tiltasnak”, ,a narrativ film elfojtottjanak” tekintheté. Mindez altalanosan

elfogadott, mint ahogy elfogadjuk azt a megfogalmazast is, hogy ti. a kameraba nézés mint filmes



alakzat homogén és egyedi.

Ingmar Bergman: Egy nyar Monikaval (1952)

Mindazonaltal Roland Barthes rogton hozzateszi: ez csak beszéd”, mivel, lehetséges, hogy a
szerepl6t nem a film egy eleme nézi, hanem a vetitévaszon. Pascal Bonitzer 7l ugyanakkor a
kameraba nézés két fajtajat kiillonbozteti meg: az els6 a vagy kifejezése (példa Ingmar Bergman
1952-es Egy nydr Monikdval [Sommaren med Monika] cimi filmjének egy szerelmi jelenete), ami
talan nem sodorja veszélybe a fikciot. A nézés masik tipusa, amit Bonitzer ,,az abjekciohoz kizelinek”
nevez, brechtinek tekinthet6, amennyiben a fikciét mint csalast leplezi le, valamint lerantja az
alarcot a szinészr6l, mivel az a kijelentés-tétel instanciajanak a része. De a kameraba nézés szamos
példajat talaltuk a hollywoodi moziban is. [8] Ugyanakkor belattuk, hogy a kameraba nézés a
kijelentés-tételnek az egyik jelzése, amelyet diegetizalni lehet. [91 Végiil az igy 1étrehozott ,én-te”

viszony haromtaguva valik, ahol az ,6” Gjra megjelenik. [10]

Val6jaban még a terminusokat is kevéssé vizsgaltuk: mi a tekintet, mikor beszélhetiink egyaltalan
kamerdba nézésrol? Az els6 kérdés széles tertiletet Olel fel, és béven tullépi a film kereteit, hiszen
egyarant vonatkozik személyes, interperszonalis, tarsadalmi tettekre és hasznalatokra, tovabba,
miutan nagy vallasi, festészeti és irodalmi sikereket élt meg, a filozéfia (Marleau-Ponty, Sartre), az
észleléspszichologia {jgbox linktext:=[(11)]Lasd példaul Flavigny, Christian: De la perception
visuelle au regard. Nouwvelle revue de la psychanalyse, Paris, Ed. Gallimard, 1987, tavasz, 35.
szam.}[/ref]és a pszichoanalizis (Freud, Lacan, Rosolato...) dolgozta ki. E helyen nem tekintem

feladatomnak a probléma teljes feldolgozasat, am nem art emlékezetben tartani.

A masodik kérdés magara a filmre vonatkozik, hiszen a tekintetnek a kamerdhoz valé kapcsolatat
érinti, és tétovazasok egész sorat inditja el a tekintetiranyok meghatarozasanak lehet6ségét és azok
szinrevitelét illetéen. A ,kameraba nézés” kifejezés el6szor is nagyon szedett-vedettnek tlinik,
hiszen a filmforgatds 6sszefuiggésében akar szamot adni egy olyan hatasrol, amely a film vetitésekor
keletkezik: a nézonek az lehet a benyomasa, hogy a diegézis egyik szerepldje és (vagy) a forgatason
jelenlévé szinész kozvetlentl az 6 helyét nézi a moziteremben. lly moédon harom killénb6z6 tér

talalhato egymas mellé rendelve: a forgatasé, a diegetikus vilagé és a moziteremé. Hangsilyozando

n
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azonban (a kifejezés annyira talan mégsem szedett-vedett), hogy nem ,a nézére iranyulo
tekintetet” hasznaljuk, mintha tudataban lennénk, a ,technikai” pontossagon tul, hogy ez a tekintet
nem ,lépheti” at a kamerat, és nem érheti el a néz6t. Maga a kifejezés pontatlansaga sejteti, hogy a

hozzarendelés, amit az alakzatnak tulajdonitunk, nem annyira automatikus, mint hihetnénk.

2

Maradjunk el6szor a forgatasnal. A kameraba nézés el6feltételezi, hogy a szinész Ggy nézze az
objektivet, hogy ne legyen egy masik szinész vagy egy targy, amely kettéjuk kozé ékelédne, s
amelyet a tekintet cimzettjének vélhetnénk. Tovabba a szinész eléggé kozel kell hogy legyen a
kamerahoz azért, hogy a képen meg tudjuk itélni tekintete iranyat. Sziikséges tehat, hogy a
szinészt premier planban vagy legalabbis amerikai planban, a lehet6 legfrontalisabb helyzetben
filmezzék. A tekintetnek (optikai értelemben) fokuszaltnak kell lennie az objektiv vagy a kamera
képsikjaban, a szinésznek ehhez a szinthez kell ,igazitani” azért, hogy azt a benyomast keltse, hogy
figyelmesen rogzit, néz valakit vagy valamit. Maskilénben, mint latni fogjuk, a tekintet Gresnek
tinik, cimzett vagy targy nélkulinek, Grességbe, semmibe veszének. A kameraba nézés modellje
tehat a kovetkez6: a kamerahoz kozel all6 szinész belenéz a kameraba, rogziti a kamera helyén
1évé pontot. Ha e kérilmények kozil csak egy nem teljesill, a kameraba nézés statusza
megkérddjelezédhet. Megforditva: elég, ha egy vagy tobb (de nem mind) e kérilmények koziil
fennall ahhoz, hogy egy ilyen tekintet lehetésége vagy a kamera jelenlétének hangsulyozasa

megjelenjen a néz6 szamara.

MARGEL LARREC

i EMILE ZOLA

Marcel Carné: Therése Raquinben (1953)

A néz6 oldalara helyezkedve belathatd, hogy nem mindig kénnyl megitélni a tekintet iranyat, és
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biztosnak lenni abban, hogy a keret ,tartalmazza” a tekintetet. Vagy azért, mert a tekintet
érintélegesen magara a keretre iranyul, vagy azért, mert noha a szinész szemkozt helyezkedik el,
tul messzire van ahhoz, hogy biztosan tudjuk, hogy az objektivet nézi-e vagy sem. A Thérése Raquin
ben (1953, Marcel Carné) az egyik jelenet az lires szoba totaljaval kezd6dik. A szoba hatso részébe
belép egy férfi, aki felemelt fejjel ,jobbra, a kamera felé” halad. A kamerat nézi? A tavolsag, a
félarnyék nem teszi lehet6vé, hogy megbizonyosodjak errdl, jollehet a kamera mozdulatlansaga €s
a szerepl6 elérehaladasa ezt hiteti el, és ezt érezteti. Egy baliranyu kénnyed panoramazas azonban
megmutatja a fotelbe siippedt anyat, aki felé az tigyvéd ,valéjaban” halad. Il A Gilddban (Charles
Vidor, 1946) a hés Glve marad, egyediil, mig a hésng, aki korabban mellette volt, a parkett masik
végén tancol, szembeszallva igy régi szeretGjével. A vagasbol adoddan a beallitas, amelyben Gildat
és a lovagjat latom, a hés nézépontjat felvéve ,szubjektivként” jelenik meg szamomra. Marpedig a
tavoli, am szemmel tartott Gilda a hés felé fordul, hogy ramosolyogjon. A tavolsag ellenére
beszélhetek-e kameraba nézésr6l? Nyilvanvalo, hogy a tekintet iranya 6nmagaban nem elég, a
beallitas 6nmagaban nem elégséges feltétel ennek eldontéséhez. E tekintet természetének
meghatarozasahoz nemcsak a mise-en-scéne-hez és a vagashoz kell folyamodnom, hanem a
fikciohoz is, amennyiben a szerepl6k kozotti diegetikus kapcsolatok teszik lehet6vé szamomra a
kovetkeztetés levonasat és a helyzet megitélését. Mellékesen megjegyzem, hogy a két példaban
alkalmazott nézépont kozel keril a szerepl6é nézépontjahoz anélkil, hogy azonosulna azzal, bar

mozdulatlan és tavoli.



Charles Vidor: Gilda (1946)

Egy masik lehetdség a tétovazasra: a tekintet egy olyan masik szereplé felé iranyul, aki csak
részben jelenik meg, egy fekete, elmosodott részlet a vaszon sarkaban. A nézének tehat az lehet a
benyomasa, hogy e kivagat altal, amely sajat vetitett arnyékanak tlinik, a tekintet kozvetve tér

vissza hozza.

A kameraba nézés esetei killonosen kétségesek akkor, amikor némak, vagyis akkor, amikor a
hangsav nem teszi lehet6vé a nézének, hogy kiegészitse a vizualis adatok meghatarozatlansagat. Ez
maskiléonben lehet6vé teszi, hogy megallapitsuk: amit gyakran ,kameraba nézésnek” hivunk, az
val6éjaban nem mas, mint egy vizualis adat (kériilmények, ahogy nemrég neveztem), egy hang-
adat (egy megszolitas, egy rovid beszéd) és néha még egy mozgas-adat (kéz kamera felé iranyulasa,
jaras kamera felé€) 6sszekapcsolodasa. A kisértés kétségkivil nagy lesz arra, hogy a tekintetre
haritsuk azt, ami a hanghoz, a szintaxishoz és/vagy a mozgashoz tartozik: a kameraba nézés
ekképpen egy joval kiterjedtebb egységet jelolhet, mint a puszta tekintetet, a nézének sz6l6
Uzenetet, vagy képi példaval élve, egy vizualisan jelen nem 1évé beszélget6tarsat. Vajon mindez

sziilkséges-e a kameraba nézéshez? Vajon e kiilonféle elemekbdl kovetkeztethetliink-e 1étezésére?
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Az Ejszaka kiilsében (Extérieur nuit, Jacques Bral, 1980) cimii filmben egy hosszt utolsé beallitas a
csatorna mentén az egyedul sétalé hést mutatja. A képen kivili hang 6sszegzi egész torténetét
(annyira messze van, hogy nem latom beszél-e a hés, illetve magaban beszél), nevezetesen egy
fiatal n6 varatlan eltlinése 6ta. A rakpart kdézepén elhelyezett kamera koveti a szereplé mozgasat,
aki igy egészen frontalisan kozeledik. S6t, egy ,te”-ként jelolt, a jelenetbdl hianyzé valakihez
fordul. A ,Te” az, aki meghatarozatlan marad, és aki jocskan lehet a nézd, aki felé e beszéd iranyul
egy klasszikus alakzat segitségével, amely altal a narrator, a torténet befejeztével, ismételten

magahoz ragadja a szot.

Jacques Bral: Ejszaka kiilsében (1980)

A szerepl6 itt tal messze van ahhoz, hogy a tekintetét pontosan érzékeljem. Noha, el6rehaladasaval
fokozottan érzékeljuk, hogy amikor a tekintete hatarozottan a kamera felé iranyul, akkor

val6jaban a tavollévé fiatal lanynak beszél.

Végeredményben, a ,kameraba nézéssel” altalaban egy olyan egyedi beallitast jelolink, melynek a
filmben nincs szimmetrikusan megfelel vagy azt ellenpontozé entitas. Es van okunk ra, hiszen
egyrészrol ez a beallitastipus csak rendkiviili lehet (,tiltott”) és masrészrél, éppen a kozonségnek
szo6l, ami pedig a filmben nem mutathaté be, ugyanis a teremben van. Meg fogjuk latni, hogy a

szimmetria mégis 1étezik.

E gyors attekintés eredményeképpen megallapitjuk, hogy a kameraba nézés iranyulhat egy

szerepldre, a nézére, a kamerara vagy egyaltalaban a semmire.

3

Nyers formajaban, a kameraba nézés klasszikus tétele azt kivanja meg, hogy a kameraba nézés
lehetséges legyen egyes (példaul militans vagy csaladi) filmterméktipusokban, mig a tobbiben
(példaul a ,klasszikus” fikcio-filmben) nem. S hogy talalkozhassunk vele a hollywoodi termékek
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bizonyos meghatarozott miifajaiban, de masokban nem. De ez nem ilyen egyszerd.

Kezdem az amerikai zenés komédiaval, mely Jim Collins 12! tanulmanya 6ta kanonikussa valt,
ahol gyakori, hogy a szerepl6 egyenesen a kamerahoz fordulva énekel. Szerzé6nk megjegyzi, hogy
szikség van rendszerint néhany atmeneti beallitasra, melyekben egy ,diegetikus k6z6nség”
szerepel. Megjegyezzilk, hogy a publikum frontalisan is abrazolhat6, amint a kamera iranyaba néz,
arra a helyre, ahol feltételezetten az énekes all. Az énekes tekintetét mellesleg szintaxis (ha valami
olyasmit énekel, mint ,I love you”), gesztus kiséri, noha nehéz megmondani, kit jel6l ez a ,you”.
Am legyen. Az énekszamban a filmcsillag (a mi példankban Fred Astaire) a szerepl6 folé kerekedik,
a sztar felulkerekedik a szerepl6n, még ha sajat magat alakitja is, és ranehezedik a diegetikus
szerepl6ére pontosan abban a diegézisben, amelyben maga a sztar feltlinik. Fred Astaire maga ez a
transzdiegetikus alak, akit filmrél filmre elkisér az, amire a sztar redukalodik, és az, ahol
szakértelmét fitogtatva mutogatja 6nmagat. Filmsztar? El6szor is varieté-sztar, mert Fred Astaire a
varietébdl jott, és a film visszahelyezte 6t ebbe a keretbe — f6ként a diegetikus kézonséget mutato
beallitasok révén -, ami nem mas, mint a kabaré vagy a varietészinhaz. Ugy t{inik tehat, hogy a
kameraba nézés lehet6ségfeltétele nem mas, mint egy masik konvencio6 felbukkanasa a fikcio-
filmben: a varietészinhazé, ahol kézvetlenil a k6zénséghez szélnak, és ahol a sztar a sajat arcat
hasznalja. A moziban, csakiigy, mint a szinhazban, a szinész arra torekszik, hogy létrehozzon egy
olyan kuloénleges szereplét, aki mogott eltlinni igyekszik. A varietészinhazban vagy nagyszamu
karikatirat 1étrehozva mutogatja magat, vagy mindig ugyanazt a szereplét jatssza, de mindkét
esetben az eredmény azonos: a sajat képe az, amit 1étrehoz és hangsulyoz. Az Astaire-tipusu
kameraba nézésnél belenyugszom egy ideig abba, hogy mar nem moziban vagyok, hanem
varietészinhazban, ahol tudom, hogy az Giinnepelt szinész a termet szolitja meg. Tehat nem a
kijelentéstétel instancidja leplez6dik le, és igy a film nem valik exhibicionistava. Ellenkezdleg, a
kijelentéstétel teljesen félrehtizodik egy masik javara, egy masik el6adas javara, amelynek az
eredete masutt van: a varietészinhaz szamaban. Annyira, hogy akkor, amikor a film ugy tlinik,
megvaltoztatja konvenciorendszerét, egyaltalan nem valtoztat az atlatszésagan. Még egy masik
észrevétel is kapcsolhato ehhez a jelenséghez: a varietészinhaz szama a filmben gy jelenik meg,
mint egy olyan esemény bemutatasa, amelyre korabban és f6ként ténylegesen sor kertilhetett egy
igazi k6zonség el6tt a miivész jelenlétében, hus-vér valdjaban, de ezen az eseményen, mi, a film

néz6i, nem voltunk jelen.



Fred Astaire a Frakkban és klakkban cimi filmben (Mark Sandrich, 1935)

A varietészinhaz jelenléte nagyon érzékelhet6 a burleszkben (Laurel és Hardy, Charlie Chaplin,
Marx testvérek...), és itt az adott fikcié szerepléi keveset nyomnak ahhoz a szerepl6hoz képest,
amelyet a komikus rak 6ssze, és filmrél filmre megjelenit, akar Fred Astaire. Groucho Grouchét
jatszik, Laurel Laurelt, Charlie Charlot-t 18] | A burleszkben a kameraba nézés két esete tiinik
szamomra lehetségesnek. Az els6 a tekintet, a gesztus és a beszéd altal a k6zonséget hivja tanunak
ahhoz, hogy, mint a Guignolban, ironikusan kommentalja egy masik szerepl6 cselekedetét vagy
karakterét. Nemcsak egy szereplének a k6zénséghez intézett beszédérdl van sz6, hanem a
harmadikra valé utalasrél, amelynek Freud 4] elemzi szitkségszeriiségét és szerepét a szojatékban,
mégpedig a sikamlds viccben, amelyben Groucho jeleskedik. Fura médon e kameraba nézés, a
Lkulisszak mogé” nézés, nem valtoztat a nézé pozicidjan, aki a folytatédo toérténethez viszonyitva
mindig harmadik marad. Es annal is inkabb, mivel a ,kulisszak mo6gé” sz6las nem a nézé mint
individuum felé iranyul, hanem inkabb egy terjedelmesebb és elvontabb entitashoz, ami a kézdénség
, vagy még tagabban, a taninak hivott univerzum teljes egésze. Hogy Gjra a zenés komédia egy
példajara hivatkozzunk, igy torténik ez akkor, amikor az Enek az esében cimii filmben (Singin’ in
the rain, Stanley Donen, Gene Kelly, 1952) a Gene Kelly altal megformalt, szerelmes szerepl6
kikialtja szerelmét az es6ben, és a (,a levegében” elhelyezett) kamerat nézi, semmilyen diegetikus
kozonségre nincs sziiksége, mivel minden az 6 boldogsaganak tanuként hivott kozonségévé valik:

éneke az egész vilagnak szol.
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Stanley Donen, Gene Kelly: Enek az esében (1952)

A burleszkben megjelené masodik lehetséges eset csak azért killonbozik az els6t6l, mert a
megszolitas néma marad, és mert a tekintet a szereplét illetéen nem ugyanazt a reakciot valtja ki.
Laurel tekintete arra utal, hogy nem fogja fel, mi torténik, és ugy tiinik, hogy segitséget vagy
megoldast kér a kozonségtol. Ez még mindig a Guignol vagy a bohocok egy klasszikus alakja! De
ha Laurel részvételre szo6lit (mig Groucho a tébbi szerepl6t6l megtagadva, ezt a maga szamara
sajatitja ki), akkor nem tesz mast, mint hogy kiprovokalja a t6le elhatarolédo k6zonség bosszuallo
nevetését. Ami Ugy tlint, hogy valoszintileg alkalmat ad egy kapcsolatteremtésre, azonnal
elutasitasba fordul a nézé részérdl, aki a fajankoét kigtinyolja, és ezaltal fenntartja a hasadast a
diegetikus tér és a terem tere k6zott. Vajon itt a kameraba nézés megkérdgjelezi a fikciot és
leleplezi a kukkol6 nézét? Nem, mert Laurel itt a Mannoni [15laltal leirt parasztfigurat jatssza:
Laurel butasaga Hardy karjaiba taszit benniinket. Valéjaban nagyon ostoba dolog azt hinni, hogy a
kozonség egyltt érez vele, mivel a kozonség tudja, hogy ez nem igy van. Laurel nevetséges, mert a
fikciéban a megtévesztett néz6 pozicidjat foglalja el. Jegyezziik meg azt is, hogy Laurel tekintete
tires tekintet, egy centripetalis kérés, ami teljes mértékben ellentétes a dermeszté zsarnoki,

centrifugalis tekintettel.
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Laurel tekintete (Dick and Doof)

Francia tertileten a varietészinhaz id6beli els6bbsége €s a szinész-szereplS kapcsolatanak e
felcserél6dése olyasvalakinek is kedvez, mint Fernandel, aki az Hercule (Carlo Rim — Alexander
Esway, 1937) utolsé beallitasaban a kamera felé fordul, hogy csipkelédve megjegyezze: ,azért nem
kellene 6t hiilyének nézni“. Ki besz€l? Kihez? Hercule, a szerepld, akit megprobaltunk 16va tenni, de
aki ezt végill nem engedte, és aki itt ezt ki is nyilvanitja? E szereplét (az egyugytt, aki jozan eszével
és emberiességével gy6z minden 6sszeeskuvés ellenére) Fernandel kiilonleges szeretettel formalta
meg. Maga a sztar is lehet, aki a kameraba néz, a film végén megszabadul a rendkivilli szerepl6tdl,
és Ujra megerdsiti 6nndn autonémijjat. Fernandel — akar a szinhazban - elk6szon, miel6tt
elmenne, mint ahogy teszi ezt Orson Welles is az Ambersonok ragyogdsa (The Magnificent
Ambersons, Orson Welles, 1942) végén vagy elvétve Hitchcock is. Rovid talalkozas, ahol perverz
modon a sztar eltinés kozben ajanlja magat. Mint a kacsintas is, egyfajta cinkossag jele ez a sztar és
a kozonség kozott, a szinész és azon néz6 kozott, aki nem balek, és aki azt gondolja, hogy 6t sem
lehet ,hiilyének nézni” azért, mert hitt a filmben, és most buicsut vesz t6le. De van meghatottsag is
ebben az iidvozlésben, ami mar az elvalas, a bucsizas, az elvétett talalkozo jele, amennyiben a
sztar kimondja, hogy mar nincs egészében ott, nem is volt sohasem teljesen. S ez a talalkozas soha
nem johet létre a forgatason jelenlévé, de a vetitésrdl hianyzoé sztar és a forgatasrol hianyzo, de a
vetitésen jelenlévé kozonség kozott. [16] A szerepls és a sztar a nézét két kiilonbozé oldalrol
kozeliti meg. De a sztar, aki nem rendelhet6 egy adott filmhez, még altalanosan sz6l a kézénséghez,
egyfajta metakozonséghez, egy olyan entitashoz, amivel a terem k6zénsége nem esik egybe

teljesen.

4

De hagyjuk a komédiat! Francesco Casetti a ,komoly” fikcio-filmben (nem talalok mas jelzét)

talalja meg a klasszikus diegetikus helyzetre jellemzé kameraba nézés példajat: egy radio- vagy
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televizio-riportert munka kézben. Casetti pontosan leirja, hogy ha néhany masodperc alatt a nézé
el is hiszi, hogy 6 az, akinek ez a tekintet sz6l, gyorsan megérti, hogy a tekintet a hallgatok és
tévénézdk diegetikus kozonségét veszi célba, azt a kozénséget, ami végsd soron hianyzik, szétszort,
mashova, mindenhova és sehova sem utalt. A riporter Ggy tlinik, hogy a semmihez szdl, egy
virtualis egységhez, ami nem feltétleniil aktualizalhat6. Nick Browne 7] szerint a szereplék
tekintetének dsszessége (melyek nem a kamerat célozzak meg) a fikcio-filmben egy locust jelol ki,
egy ures helyet, melyet idealisan elfoglal a néz6, de ami nem keveredik 6ssze a valosagban
elfoglalt helyével. Ezt a megallapitast kiterjeszthetjuk a kameraba nézésre is, ami csak egy tisztan
utopikus poziciot céloz meg. ,Ez” a narraciénak, a fikcionak és befogadasnak az alapfeltétele. A
nézének ahhoz, hogy mindent-laté legyen, egyaltalan nem kell mindeniitt ott lennie: elég, ha

sehol sincs, vagy masutt van, mint ahol testileg megjelenik, tavol sajat magatol.

De haladjunk egy kissé el6bbre a miifajok széles valasztékaban, hogy elérkezziink az Alkony sugdrit
hoz (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950). Emléksziink a film befejezésére: Norma Desmond, a
gy6zedelmes Grilettdl tagra nyilt szemmel, elblivolédik a kameratol, amit mereven néz, és ami
felé karjat nyujtva igyekszik: latni véli benne ismét megtalalt k6zonségét. Kissé alulnézetbdl
filmezve — ez a tengely egyesiti a 1épcsé labanal elhelyezett, a régi barat altal hozott kamerakat a
moziteremmel — a kép egyre elmosodottabba valik Norma el6rehaladasaval: végil teljesen
elhomalyosul. A k6z6nség, amit Norma megkisérel elérni, mar hosszu ideje nem 1étezik: a
némafilm kézonsége volt, kozli velunk a film. Kisértet, mint Norma, aki 6nnon kisértete, és aki a
multba fog visszatérni, az 6riletbe: mashova. A publikum a teremben egy tavollévé sztart néz, aki
megkisérli elérni hirhedten hianyzé kozonségét. A fikcio utdpiaja, kimérat idézo locus. A
kameraba nézés, amit Norma Ggy tlinik, hogy nekem szan, engem nem érint meg: épphogy csak
surol. Megkozelité talalkozas, elvétett talalkozas, 1étre nem jott talalkozas. Szerencsére, mivel
maskiiléonben szérnyu lenne: az Alkony sugdrit annak a torténete is, ahogyan az érilet és a halal
megakadalyoz egy vérfert6z6 kapcsolatot. Mar mashol [18] megprobaltam megmutatni, hogy a
klasszikus fikcio-film hogyan utanozza a vérfert6zést és a fenyeget6 kasztraciot diegézise és
jellegzetes szerkezete altal, amennyiben két terének (a fikcio tere és a terem tere) fuzidja egyszerre
ohajtott és elutasitott, vagyott és tiltott. A filmben e két tér fizidja surlédason keresztill, akart és
elvétett talalkozasok megsokszorozott képmasaiban (helyettesitésében) valésul meg: a sarlodas egy

tagadott kompromisszum.



Billy Wilder: Alkony sugdrit (1950)

De az elvétés nem csal6das a nézének: a talalkozas kivant s elszalasztott, épp oly vagyott, mint
elvétett abbdl a célbdl, hogy eleget tegyen a vagy és a tabu kettds kovetelményének, amely a nézét
sUjtja. Mindez utat nyit a nosztalgikus belefeledkezés el6tt: a kép eltlinik, a torténet szétfoszlik.
Minden azon a médon zajlik, amit Grévisse koriiltekintéen feltételes preludikus médnak nevez, 1191
ez a moéd az, ami a gyerekjatékok és Marguerite Duras filmjeinek targyat alkotja. Nosztalgia
azutan, ami lehetett volna, azutan, ami egyszerre védekezik a fikcié szinpompaja és a mult
szurkeségei ellen. A Casablanca (Kertész Mihaly, 1942) zenéje: meghatédom a toérténettdl, ami
eltiint szerelmeket idéz, amelyek szépek voltak, és amelyek ma mar lehetetlenek; meghatédom
attol a filmt6l, ami a mozi letlint korszakahoz tartozik. Nem miikodik masképp a varietészinhaz
sem a zenés komédiaban, a némafilm sem az Alkony sugdritban. A kameraba nézés e nosztalgia
emblematikus alakzata, azé a talalkozasé, amire sor kerulhetett volna. Nem egy talalkozast jelol
szerepld és nézo kozott, vagy ez utdbbi és a szinész kozott, ehelyett inkabb egy rogtén
érvénytelenitett felszolitas: a kameraba nézés jelzi multbeli lehet6ségét és jelenbeli lehetetlenségét,

megkétszerezi a néz6 hasadtsagat, igy dolgoztatva 6t.

5

Laurel idi6ta tekintete, Norma 6riilt tekintete. Ures tekintetek, amelyek nem vesznek figyelembe
senkit sem. Ezekhez jon még az almodozas és a révedezés nosztalgikus €s beletér6dé tekintete.
Mint a Zeneszalon (Jalsaghar, Satyajit Ray, 1958) premier planjaban, amikor az alkonyatban a lapos
siksag folott uralkodo tres teraszon 1l6 hés k6zombos arckifejezéssel, makacsul szembenéz a
kameraval azért, hogy egyszerre kozolje velem a kozelségét és elidegenithetetlen tavolsagat, teljes
elzarkozasat. Mint a Felvono a vérpadra (Ascenseur pour ’échafaud, Louis Malle, 1958) utols6 el6tti
beallitasaban, ahol a kameraval szemben a hésné a semmibe bamul egy részlet, egy varatlan
esemény utan kutatva, mikozben felidézi a férfit, akit szeret és akit elveszit. Az utolsé beallitas

megmutatja nekiink, mi az oka az 6 débbent almodozasanak, a veszteségnek: a par fotdja, melyen

© Apertira, 2007. Osz www.apertura.hu 15


http://www.apertura.hu/images/stories/2007/osz/vernet/8.jpg

a par, amint szokas, a fényképészt nézi. Az lires, tavollévd, igy targy nélkuli tekintet

megkett6z6dése a tikorben. Az ismétlés elve szerint, amely Freud szerint a Meduiza-haj
jellegzetességeit utanozza, a tekintet megkett6z6dott, mivel tavollévé. De ez a tekintet mindenek
elé6tt a flash-back el6idézésének a klasszikus alapja a fikcio-filmben: a flash-back nem azért van ott,
hogy jelolje a filmes kijelentés-tételt, hanem azért, hogy jelolje a fikciobeli masik fikcié eredetét, a

sajat multjat szemléld szereplé emlékét, a szereplét, aki volt.

.i

Ten years,itwenty years

Louis Malle: Felvono a vérpadra (1958) Louis Malle: Felvono a vérpadra (1958)

Emlékezni kell arra, amit Emile Benveniste ugy kiilonitett el, mint a kijelentés-tétel egyik
jellegzetes vonasat: .4 partnerrel valo diszkurziv kapcsolat hangsilyozdsa, legyen az valosdgos vagy
képzeletbeli, egyéni vagy kollektiv®. 1201 Az erre vonatkozé pontositasok béségesek. Az el6z6
példakban a kameraba nézés altal teremtett partner korantsem egy valésagos néz6, hanem
valéjaban egy kollektiv (a ko6zonség) és képzeletbeli partner (a masik k6zénség). Ha van
hangsulyozas, akkor gyakran erre a kapcsolatra iranyul, amely kizarja a terembeli nézét, vagy
legalabbis nem koézvetlentl érinti. Az almodozas esetében a kameraba nézés azért van erételjesen
jelen, hogy hangsulyozza a partnerhez fliz6d6 diszkurziv kapcsolatot. Pontosabban a tekintet jelen
van el6szor is a kamera felé fordulasban, ezzel kizarva minden mas, a képmezoén kivili partnert,
akit a nem a kamera fel€ iranyulé tekintet megteremthetne. A szereplé nem néz senki mast a
diegézisben, odanéz, ahol senki sem talalhato. Mas széval, a szerepld itt sajat parinere. Az lmodozas
tekintete ikonikus és néma formaja a bels6 monolégnak, amelyben nem szélunk senki mashoz,
csak magunkhoz. Diszkurziv, nyomatékositott, de korkoros ut, ami visszatér kiindulé pontjahoz, s
ami belil marad a fikcion: a befelé fordulo szereplé almodozé tdvolléte hangsilyozodik igy. Az
almodozasba veszett centripetalis tekintet, mint Laurelé vagy Normaé, nem mas, mint a nézé
tekintetének tikirbeli képe, melyet e tekintet egy athatolhatatlan massagba taszit, jelezve, hogy 6
egy masik szinen marad, ahol én nem tudok lenni. Az idiéta, az 6rilt és az almodoz6 nem ismeri

az interlokuciot.

A nézé tekintete. Itt utalni kell Lacan A tekintet mint objet a [21) cimii irasanak elemezéseire. Tézise?
El6szor is, hogy a voyeurizmus esetében a szubjektum azonosul a nézéssel, ami altal a tekintet

eltlinik. Masodszor: amit a szubjektum igyekszik megragadni, az nem mas, mint egy arnyék, egy
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ures forma, egy arnykép egy figgdny mogott, a fallosz mint hianyzo. Ennél fogva a tekintet
meghatarozhato6 Ugy, mint egy objet a-t keresé objet a. Elizi6t keresé elizio, tires format hajszold
ures forma. A dolog nem jelentéktelen abbdl a szempontbdl sem, hogy mi a jelentésége a fekete-
fehér fikci6-filmekben a perspektivanak, a kereteknek a keretben: csapda a tekintet szamara, mivel
aldozatul esik benne a tekintet. Az ,ires” tekintet nem is tesz mast, mint hogy bemutatja a tekintet
valésag alapvet6 kikeriilése, tovabba amin keresztill a mozinak sikeriil engem ujra jatékba hoznia.
Elvétett talalkozas: ismétlés. Ez nem mas, mint amit Bonitzer leleplez tanulmanyaban, amikor
sabjektnek” mindsiti a kameraba nézést, ami egyfajta harcos megszoélitas tekintete, és ami az
egyestilésre és a cselekvésre szolit, éppen abban a pillanatban, amikor leleplezi azok teljes
hiabavalésagat. De ha ez az ,abjekt” tekintet egyestilésre hiv, akkor nem kiilénb6zik a masik
tekintett6l, amit Bonitzer a vagy tekinteteként definial: a két tekintet ezen egyesulésért
folyamodik, amirél mindenki tudja, hogy lehetetlen, és aminek a varazsa, még egyszer mondjuk, a
lehetetlenségében rejlik. Valojaban, nincs két kameraba nézés: csak egy van, kétértelmd,
kettéosztott, perverz tekintet, ami egy idében kifejezi a vagyat és annak tiltasat, a hivast és az
elutasitast, a szandékot és a lemondast. Megszokott kifinomultsagaval Bonitzer pontosan latja,
hogy a kameraba nézésb6l Godard és Straub filmjeiben ,kidbrandulunk”. Azt viszont nem latja be,
hogy a klasszikus fikcio-filmekben, mint Dwoskinéiben, ugyanez a hatas kovetkezik be, de ebben
az esetben kielégiilést nyerek a kielégtletlenségbdl. A kameraba nézés kétértelmi tekintet, mivel
kompromisszum a kellemes és a kellemetlen talalkozas k6zott. A kameraba nézés meg is talalhato
a klasszikus film két ellentétes helyzettipusaban: a szerelmes talalkozasban és a halallal valo

talalkozasban.

6

A szerelmes talalkozasra példa lehet a Valakit megéliek (Laura, Otto Preminger és Rouben
Mamoulian, 1944) hires jelenete, ahol McPherson szembetalalja magat a hésnével. Az egyik
premier planban Laura-Gene Tiernay kisimult arccal és megdobbent, de hatarozottan az objektiv
felé fordulé tekintettel iranyul a kamera felé. Masik két beallitas kovetkezik, ahol ez a tekintet a
képmezo6n kiviilit fogja megcélozni azért, hogy helyreallitsa lassacskan a ,normalis” iranyt.
Meglepd, hogy azokban a beallitasokban, amelyek kovetik, McPherson — Dana Andrews a
képmez6n kiviilre néz oly médon, hogy a két nézésirany egyaltalan nem illeszthet6 6ssze, ami
csak megerdsiti azt a gondolatot, hogy a hsné és a nézé kettesben vannak. Van valami ajandékféle
ebben premier planban, ami kellemes meglepetésként eltiintet egy hosszua tavollétet: ezidaig a
néz6 Laurat halottnak tartotta. A szinrevitel — az illesztést figyelmen kivil hagyva McPherson a
képmezo6n kivillre néz — csak kiemeli azt, hogy MacPherson ott véli latni a né6t, ahol az nincs.
Almodozik, és Laura nincs ,jelen” csupan a képzeletében. Ami a Gene Tierney-vel valé talalkozast
illeti (ez a premier egyben sztarfoté is), az irrealitas ugyanazon pecsétjével van sqjtva, hiszen

tudom, hogy a szinészné nincs ott. Igy Laura és Gene egy hozzaférhetetlen masholban



talalkozhatnak.

Hasonl6 szerkesztésre talalunk példat egy masik szerelmi talalkozasban, John Ballantine — Gregory
Peck és Constance Petersen — Ingrid Bergman kozoétt, az Elbiivélve cimi filmben, jollehet a séma
forditott, hiszen Ballantine az, aki a kamerat nézi, mig Petersen a képmezén kiviilit. E szerkesztés
vallomas és az elforditott tekintet toposzat, hiszen a né az, aki felkereste Ballantine-t annak
szobajaban. Tehat valojaban egy klasszikus beallitas-ellenbeallitasrél van szo6 a szerelmi kapcsolat
bemutatasa miatt, amelynél a kamera ugy foglal helyet, hogy filmezze Ingrid Bergmant, onnan,
annak a pozicigjabol, aki 6t nézi: Ballantine-ébol. A két beallitas tehat itt szimmetrikus, csakugy,
mint abban a jelenetben, amelyet Peter Lehman [22] elemez a Dr Jekyll és Mr Hyde-b6l (Rouben
Mamoulian, 1931), ahol a két szerelmest elszor ugy mutatjak, hogy pont egymas szemébe néznek
(profilbdl latjuk Sket), miel6tt a kameraba nézve egyenként elkiiléonitédnek. Oly médon, hogy a
kameraba nézés cimzettje itt a partner (Jekyll nézi Murielt, Muriel nézi Jekyllt), és nem a nézé,
akinek pedig igy meg kell értenie a valasztast és a szerelmi igézetet, amely minden mas partnert
kizar. A szerelmi toposzban a tekintet megkett6zése a néz6hoz sz6l16 tekintet eltorlését alapozza
meg. Ez az, amiért nehézkesnek tlinik szamomra, ,a néz6i én megbecstelenitésérol” beszélni a

Mezei kirandulds (Une partie de campagne, Jean Renoir, 1936) egy hasonlé jelenete esetében, mint
ahogy Roger Odin tette. 281 Ha a ,nézéi én” az énnek maganak az a része, amely hasonlésagot
mutat a fikcioval, és amely azonosul a szereplSkkel, akkor a tekintet engem csak a fikcioban ér el.
Ha a ,,néz6i én” maganak az énnek az a része, amely tudja, hogy a moziban vagyok, akkor az a
tekintet nem ér el engem, hiszen rendelkezik egy végponttal, ami akar egy diegetikus hely, amivel
én nem keveredem, akar (Roger Odin példajaban) valami olyasmi, mint a végtelen. A nézé egy

szerep, amelyet a szubjektum jatszik.

Jean Renoir: Une partie de campagne (1936)

Franceso Casetti mellesleg talaléan felfigyel arra, hogy a diszkurziv ,én-te” formula csak
shifterekbdl all, azaz tires formakbol, amelyek semmiben sem utalnak egy adott személyre, [24] egy
sajatosként és egészként, sziikségszerien aktualizalhatoként felfogott szubjektumra. Amikor Fred

Astaire a kameraval szemben azt énekli, ,I love you”, ez a ,you” nem nekem szdl, azért van jelen,
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hogy egy hianyzoé cimzettet jel6ljon, akihez Astaire fordul, és akivel én csak részlegesen
azonosulok. Csak a kamasz rajongék hiszik ezrével egy stadionban, hogy egy ilyen dal
mindenkihez személyesen szo6l. Francesco Casetti leirja a kiilénb6z6 tipusokat, melyek a
diszkurziv viszony pélusainak egymasra helyezésébdl jonnek 1étre, jollehet az egymasra helyezés
soha nem teljes, €s az atjaras az egyikbdl a masikba a nyomok érintkezésén, a részleges
hasonlosagon keresztiil csak tokéletlen lehet. Vegyiik a kamerahoz fordulé riporter esetét: a
szinész egy olyan szereplét testesit meg, aki a fikciéban egyszerre képviseli a narrativ instanciat és
a nézé6i instanciat (olyan, mint a nézé, a cselekménybe nem belekeveredé tann), szerepld, aki nem
egészen tartozik a szereplékhoz, és aki a kozonségéhez szo6l, amely nem a moziterem kézonsége

(ahol én vagyok), amely nagyon valdsagos, de amellyel én mégsem azonosulok teljesen.

Sztar — metaszerepl6 — szerepld — diegetikus k6zonség — metak6zonség — valésagos kozonség —
néz6. Egymashoz képest eltolt tiikrok szerkezete, hagymalevél-szerkezet, amely mikoédésében
idézi a mindenki altal ismert helyzetet, killdnosen a nosztalgia tapasztalataban, ahol gyényoérkodve
szemlélem a személyt, aki voltam, aki lehettem volna, aki mar nem vagyok, aki talan soha nem is
voltam, és akiben szeretem mégis felismerni magamat. Az En-Ideal multba kildétt alakjai,
melyeket Freud ugy definial, mint ,a gyerekkor elvesztett ndrcizmusdnak helyettesét”. 1251 De kell ez a
veszteség, kell ez a leegyszerUsithetetlen killonbség és kell ez a megujitott narcizmus ahhoz, hogy
ezzel a masik énnel val6 (mindig részleges) identifikaciéra sor kertilhessen. Ismerjiik a Felettes-
énnek az En-Idealhoz valé kozelségét a freudi elméletben. En, Idealis-En, En-Ideal, Felettes-En,
megtalaljuk itt a rokoni lancolatot, ami lehet6vé teszi a sz{il6i hangok interiorizalasat, tovabba ami
lehet6vé teszi a nézének a (részleges) azonosulast a narracioval ezen hintahatas altal (melyet
nevezhetlink introjekcionak azon koételék folytan, amely egyesiti azt az oralitassal és a szem
telhetetlenségével), melyet a zenerajongé intellektualisan, az éjszakai klub latogatéja pedig

fizikalisan ismer.

7

A kameraba nézések egyarant jelolik a kellemes és a kellemetlen talalkozasokat, példaul a halallal
val6 szembenézést. Valdjaban, a kameraba nézés melegagya a kalandfilm (a verekedés, a parbaj), a
krimi (az agresszio, a leszamolas, a vallatas és a torvény végsé gydzelme) és a fantasztikus vagy
horrorfilm (a gyilkossag). Ki nem emlékszik a Frankenstein altal teremtett sz6rny merev, kiilonos
modon nyugtalanité tekintetére [261? A rémiilet garantalt és gondosan kiaknazott. Egyfeldl a
kihivas és az elharithatatlan veszély, masfel6l a hiabavalo kérés. Az Amig a vdros alszik (While the
City Sleeps, Fritz Lang, 1956) elején a fiatal gyilkos els6 aldozata fels6 kameraallasbol lathato a
rémiilettS] orditva és rettegé tekintettel fordulva a kamera felé a gyilkossag pillanataban. Ez a
beallitas valojaban szubjektiv, hiszen a tengely és a kamera pozicioja a gyilkos altal elfoglalt
terileten helyezkedik el, ott, ahol mar a gyilkos nem érintheté. Valgjaban a gyilkos-tekintet
egyfajta anti-kommunikacio, hiszen viszontvalasz nélkil nyilvanul meg, g6g6s k6z6mbosséget

mutat a szemtdl szemben torténd beszélgetés reakcioi irant. A tekintet itt személytelen,



sérthetetlen: s6t, nem tesz kivételt senkivel, mert 6 senki. O az, aki megfellebbezhetetleniil elitél
megsemmisitve azt, akihez fordul (az Amig a vdros alszik cim filmben az aldozatnak a tekintete
patetikus, mégis patoszmentes): ez a gyilkos 6riilet tekintete, a pusztito tekintet, a Halalé. A halott
tekintete pedig az lirességre nyilva mereven néz, mint ahogy Hitchcock bemutatja a tusolos jelenet
végén a Psychoban (Alfred Hitchcock 1960). Frankenstein szérnye kovetkezetesen hordozdja a
tekintetnek, ugyanis erételjesen kézli 6nnén lényegi massagat, egy elérhetetlen és rettenetes
vilaghoz valo végleges tartozasat. Csakigy, mint a korlatoltsagé, az 6rilleté vagy az almodozasé, ez
az Ure(ge)s tekintet csak sajat magara korlatozodik, megsziintet minden interlokucios lehetéséget,

éppen csak jelzi azt.

De ez a Torvény tekintete is, amely kivédhetetlen, személytelen és szintén megfellebbezhetetlen.
Nincs benne semmi meglepd, mivel képes ebben a kivételes, test nélkili, a rendérség mindentitt
jelenlévé helikopterének formajaban autonomizalt szemben [27] megjelenni, és nemcsak a
megkozelithetetlenség a sajatja, de a feligyelet allandésaga, mozdulatlansaga és 6rokkévalosaga is.
Az Alakok egy tajban (Figures in a Landscape, 1970, Joseph Losey) szerepléi errdl tudtak valamit és
Kain is. A Hdz a folyo mellett cimi filmben (House by the River, Fritz Lang, 1950), amikor Louis
Hayward éppen megfojtja Emily-t, két beallitas kozvetiti nekink a képet, egy Gvegezett ajtd
kovacsoltvas része mogott (28] ismeretlen tagra nyitott szem igyekszik a hazon beliil pasztazni,
mialatt a szerencsétlen hés a f61doén kaszva probal menekiilni eléle: nem fog sikertlni neki. A
Marked Woman-ben (Lloyed Bacon, Michael Curtiz (Kertész Mihaly), 1937), amikor a (Bogart altal
megformalt) igyész a vadbeszédét az eskuidtszék el6tt elmondja, a kamera az eskiidtek mogott
siklik, majd Bogart felé halad azért, hogy oly moédon szigetelje el Bogartot, hogy az a vadbeszéd
végét a kameraval szemben mondja, egyedil. Nem mutathatjuk be jobban a térvényt: a birosagi

jelenetek a kameraba nézés kedvenc helyei a szembenézés és az itélethozatal szempontjabol.

Ha a halal és a torvény (néha a térvény altali halal) esetében a kameraba nézés a megérinthetetlen
masholt jelenti, akkor semmi meglepé sincs abban, hogy feltlinik az ajulasjelenetek soran, legyen
ez akkor, amikor elajulnak (az artatlan hajadont elfogja a rosszullét — terhes — A4 bikaborjak [1
vitelloni, Federico Fellini, 1953] elején), vagy akkor, amikor az ajulasbol magukhoz térnek. Ez
utobbi eset klasszikus bemutatasa azoknak a tantknak, akik vertikalisan a felébredé f6lé hajolnak,
aki ,,visszajon” a masik oldalrél. Csakugy, mint a Gyilkossdag a gyonyérém-ben (Murder, My Sweet,
Edward Dmytryk, 1944), amikor a kabitészeres detektiv félrebeszél, majd visszanyeri az
eszméletét, vagy a Valahol az éjszakdaban (Somewhere in the Night, Joseph L. Mankiewicz, 1946) els6
jeleneteiben, amikor a katona a kémabél magahoz tér, és meglatja a f61é hajolé orvosokat és
névéreket. A két esetben a tiloldal tekintetérél van szo6 gy, mint Laura feltinésekor. 4 nyugodt ferfi
ben (The Quiet Man, John Ford, 1952) a hést, akit John Wayne alakit, hallgatag s6goranak félelmes
okle egyszerre vagja képen és hazassagba. A hés elesik és elgjul. Ekkor egy flash-back kovetkezik,
ahol a hés Gjra latja, mi tortént az utolsé bokszmérkézésén, ugyanis ott megolte ellenfelét. E flash-
back tébb beallitasa ,szubjektiv kameraval”, a halott nézépontjabol van filmezve. A hés, a bird és a
gyurok riadtan tobbszor is a f6ldon fekvé férfi f6lé hajolnak. Megannyi kitarté kameraba nézés,

mellesleg reflektorok és vakuvillanasok nagyon durva fényével boritva (riporterek fot6zzak az



eseményt).

Federico Fellini: A bikaborjak (1953)

Ez utébbi példa két dolgot emel ki. Legel6szor is egy ,képzeletbeli”, a hés altal 6ntudatlan
allapotban almodott jelenetrél van sz6, ami kézel a szerint a minta szerint mikoédik, ami Lauranak
lehet6vé teszi az ismételt megjelenést. Tovabba, és ez a legfontosabb, gy tlinik, hogy a kameraba
nézés reverzibilitasarol van szo, ahol ugyaniugy megjelenik az, aki 6l és az, aki meghal. A kameraba
nézésben a lathatatlan, a Mashol, a Halal latszik. Vagy Ggy, hogy a képen szerepel (a Frankenstein
tipusu gyilkolasra kész szerepld), vagy ugy, hogy a kamera ures helyként észlelhet6 ,helyén” all
(példa Amig a vdros alszik vagy A nyugodt férfi) 1291 Ekképpen magyarazhaté Peter Lehman szerint a
Dr Jekyll és Mr Hyde-ban annak a beallitasnak az ,illetlensége”, amelyben Ivy a kamerat nézve
levetkézik: illetlenség, ami, mint allitja Lehman, nem koétédik a beallitas pornografikus jellegéhez,
de ahhoz igen, hogy Ivy megkisérelvén a csabitast a halalat irja ala: Mr Hyde nézi 6t, kihivoan
bamulja, mig Dr Jekyll udvariasan elfordul. Ez egyszerre egy csabitasi jelenet és egy halaljelenet,
halaljelenet, mert csabitasi jelenet. Nem lennék meglepédve, ha a Muriel és Jekyll k6zotti
tekintetvaltasok jelenete ugyanazt a megkett6z6dést mutatna, és ugyanazt a jelentést hordozna. A
semmitlenités a kameraba nézés két végpontjan talalhato. Michael Powell Kameralesében (Peeping
Tom, Michael Powell, 1960) a kamerdnak a tekintetébdl egy gyilkos tekintetet alkotott, melynek a
kameraba nézés csak a szimmetrikus megfelelGje. A kamera, akar a rossz szem, az él6

rabulejtésének gépi helyeként mitologiai szempontbdl magaval a Halallal feleltetheté meg.
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..mdsfelol a hiabavalo kérés.” Ragyogds /The Shining/,
1979, Stanley Kubrick.

~Egyfeldl az elhdrithatatlan veszély...

8

A kameraba nézés csak azzal a feltétellel elemezhetd, ha szamitasba vesszuk az okait és az
okozatait, a helyét a fikcioban csakigy, mint a helyét a filmben, és ha elhelyezziik egy tamaszték
nélkili kétértelmiiségben, a pupilla és a tekintet, a tatongd nyilas és a domborulat, a vagy és a
kasztraci6 kétértelmiiségében, az egyszerre szegez6dd és rogzité kamera keretében is. [30] Erre

ey

példa az ,elviselhetetlen tekintetd” vak ember visszatéré alakja, amely oly kedves Fritz Lang
szamara, vagy még inkabb a félszemu 6rjongé bolondé. Ez utébbinak sikertl egyesiteni az arcan jo
szemének domborulatat hidnyzo6 szemének sebével, mig a szemkotd azt a benyomast kelti, hogy
sziuntelentill néz engem. A félszemi és a vak a massag, az elszigeteltség két alakzata, amely egy
masik szintérre helyezi. Nincs rosszabb tekintet, mint amelyet irisz nélkuli fehér szemek
sugaroznak: olyan tekintet, amely a személykozi kommunikacio lehetetlenségét kozli, Iévén, hogy

aki igy néz, nem ,személy”.
Forditotta: Kovacs Flora
A forditast az eredetivel egybevetette: Gyimesi Timea

A forditas alapja: Marc Vernet: Figures de l'absence. De l'invisible au cinéma. Paris, Edtions de I'etoile,
1988. 5-28.

A ,Kameraba nézés” els6 valtozata az Irisben jelent meg, 1983. november, 2. szam, 1. kotet. ,,Az
eszménykép” els6 valtozata a Vertigo 1988. majusi, masodik szamaban jelent meg ,Addie cime”

cimmel.
Jegyzetek

I. Raymond Bellour, Francesco Cassetti, Christian Metz és Dana Polan voltak olyan szivesek, hogy e
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11.

12.
18.
14.

15.

16.

17.
18.

szovegek némelyikét a kéziratbol elolvastak, és kozolték megjegyzéseiket. John Batho és Philippe Salaiin
engedélyezték Claude Batho ,,Az alom” cimi fot6janak utannyomasat. K6szé6ném nekik. A ,Kameraba
nézés” els6 valtozata az Irisben jelent meg, 1983. november, 2. szam, 1. kotet. ,Az eszménykép” elsé

valtozata a Vertigo 1988. majusi, masodik szamaban jelent meg ,Addie cime” cimmel.

- [A tovabbiakban a pszichoanalizis altal hasznalt terminusok magyar megfelel6it a Laplanche — Pontalis-

féle pszichoanalizis-szétar magyar kiadasa alapjan adom meg. Laplanche, Jean — Pontalis, Jean-Bertrand:
A pszichoanalizis szotdra. Ford. Albert Sandor, Burjan Moénika, Gyimesi Timea, Palffy Miklos. Budapest,
Akadémiai Kiado, 1994. — A4 ford.]

- Metz, Christian: Le signifiant imaginaire, Paris, Ed. Bourgois, 1984.; Magyarul: A képzeletbeli jelenté. Ford.

Jozsa Péter. Filmtudomdnyi szemle. 1981, 2. szam.

- [A regard a la caméra sz66sszetételt a tovabbiakban kameraba nézésnek forditjuk, a regard sz6 esetében

viszont a pszichoanalitikus filmelmélet sz6hasznalatat kovetve a ,tekintet” kifejezést hasznaljuk. — 4 szerk.]

- [L’endega (innen), Vernet altal a kés6bbiekben definialt fogalom: jollehet a kamera helyére hivja fel a

figyelmet, e hely nem egyszertien a kamera helyét jeloli. Ha a fikci6 terének és a forgatas terének
oppoziciojat hasznaljuk, azt mondhatjuk, hogy e hely a kereten kivul talalhato. E hely a szereplé jelenlétét

s egyben hianyat is hangsulyozza. — 4 ford.]

- Barthes, Roland: Droit dans les yeux. In L’obvie et l'obtus. Paris, Le Seuil, 1982. 282. ,A kameraba nézés”

cimi fejezet els6 valtozata az Irisben jelent meg, 1983. november, 2. szam, 1. kétet. A masodik valtozat a
»Narrateur, personnage et spectateur dans le film de fiction” cimi disszertaciémban szerepelt (Paris III-

EHESS, 1985. aprilis). A jelen szo6veg a harmadik, atdolgozott valtozat.

- Bonitzer, Pascal: Les deux regards. Cahiers du cinéma. 1977. aprilis, 275. szam. Ezen pontokrdl a vitat lasd

bévebben: Bellour, Raymond: Le regard de Haghi. Iris. Cinéma et narration 1. Paris, 1986, 7. szam, 5-13.

- Collins, Jim: La place du spectateur dans la machine textuelle. Ca cinéma. Paris, Ed. Albatros, 1978, 16.

szam, 66-76.

- Odin, Roger: Pour une sémio-pragmatique du cinéma. Iris. Paris, 1983, 1. kétet, 1. szam, 76.
10.

Casetti, Francesco: Les yeux dans les yeux. Communications. Paris, 1983, 38. szam.

A kameranak egy frontalis poziciébdl egy ,harmadik” pozicidba torténd csusztatasat, ami mutatja, hogy
mennyire ingatag a nézépont fogalma, az ,Innen”-fejezetben a késébbiek folyaman elemzem. [A
kovetkez6 fejezet — A ford.]

Collins: i. m.

[A franciak a chaplini figurat (és gyakran magat Chaplint is) Charlot-nak hivjak. — 4 ford.]

Freud, Sigmund: A vicc és viszonya a tudattalanhoz. Ford. Bart Istvan. In Ué: Esszék. Budapest, Gondolat,
1982. 83-251. [Freud, Sigmund: Le mot d'esprit et ses rapports avec l'inconscient (

http://classiques.uqgac.ca/classiques/freud _sigmund/le_mot_d_esprit/freud_le_mot_d_esprit.pdf; 2007.
oktober 31.) — A ford.]

Mannoni, Octave: Illusion comique ou le théatre du point de vue de I'imaginaire. In Clefs pour l'imaginaire,
Paris, Le Seuil, 1969, 161-183.

Metz, Christian: Histoire/Discours. Notes sur deux voyeurismes. In UG.: Le signifiant imaginaire. Ed.
Bourgois, 1984.; Magyarul: U6: Torténelem / discours. In U6: A képzeletbeli jelent6. Harom tanulmany.
Ford. J6zsa Péter. Filmtudomdanyi szemle. 1981, 2. szam. 105-115.

Browne, Nick: Rhétorique du texte spéculaire. Communications, Paris 1975, 28. szam, 207.

Vernet, Marc.: La transaction filmique. In Le cinéma américain. Analyses de film. Paris, Flammarion, R.
Bellour Ed., 1980. 2. kotet, 123-143.
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19.

20.

21.
22.
23.
24.

25.

26.

27.

28.
29.
30.

Grévisse, Maurice: Le bon usage, Paris, Ed. Duclot-Hatier, 1969. 681. [E mo6dnak a francia nyelv
rendszerében van jelentdsége: a gyerekek szerepjatéka kapcsan jelenik meg pl. , Toi, tu serais le gendarme
et moi, je serais le voleur” (Te leszel a csendoér, én pedig a tolvaj). A francia az itt hasznalt igealakot
(conditionnel présent) ,multban 1évé jovo alaknak” is nevezi (le futur dans le passé). — 4 ford.]

Benveniste, Emile: L’appareil formel de 'énonciation. In Problémes de linguistique générale.Paris, Tel
Gallimard, 1974. 2. kotet, 85.

Lacan, Jacques: Le Séminaire. Livre XI. Paris, Le Seuil, 1973.

Lehman, Peter: Looking at Ivy looking at us looking at her. In Wide Angle. 1983. 5. kotet, 8. szam.

Odin: i. m.

Ez magyarazza Gérard Genette hallgatasat a ,személy” terminus hasznalatat illetéen a narraciéra
vonatkoztatva. Lasd. Le nouveau discours du récit. Paris, Le Seuil, 1983. 64. sq.

Freud, Sigmund: Pour introduire le narcissisme. In La vie sexuelle. Paris, P. U. F., 1972. 98. [Magyarul: U6: A
narcizmus bevezetése. In Sigmund Freud dsszes miivei.Ford. Berényi Gabor. Budapest, Filum Kiadas, 1997. V'T
. 15-41]

Frankenstein, 1930, James Whale. A film stablistajat tagra nyitott, nem azonos iranyba nézé szemek
forgokereke hozza létre.
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