Egy metaforikus film

Michelangelo Antonioni: Napfogyatkozas

PETHO AGNES

A Napfogyatkozas (1) Antonioni méltan hires trilogiajanak (A kaland, Az éjszaka,
a Napfogyatkozas) utolso és talan legmostohabban kezelt darabja. A kritikusok
tobbsege ugyan méltanyolja a film kidolgozottsagat, finom artisztikumat, de tobb-
nyire méegis a kalligrafizmus, az 6nmagaért valo esztétizalas vadjaval illeti. Ugy
vélik, hogy a forma tulhangsulyozasa artott a tartalom melységének, s hogy
zarodarabkent jol illeszkedik a trilogia egészeének hangulati kifutasaba, szinvonala
azonban alatta marad az elozo két filmnek. Ezzel implicite énallo mialkotads
ernteket kerdojelezik meg, s ez visszhangzik azokban az irasokban is(2) amelyek
szerint a Napfogyatkozas hibaja épp egy zart strukturat generalo szovegszervezdé
elv hianya.

Roland Barthes tette 6l a kérdést, hogy vajon a ,kinematografiai mivet lehet -e tgy
felépiteni egyetlen jelentés metaforikus variacioibol, mint a lirai poémat... a filmi Iényeg
adottsagai nem teszik -e elkerulhetetlenné, hogy a jelentés metaforikus kifejtését vala-
milyen modon, ha csak tavolrdl is, ne egeszltse ki valamilyen torténet, egy metonimikus
tér?”(3) Ugy velem Antonlomnak ez a filmje eppen ezt a filmnyelvi kérdést példazza.

A Napfogyatkozasban a torténet, ha nem is hianyzik teljességgel, de valéban még
Antonioni sajat filmjeihez képest is szokatlanul szegényes, mar-mar kihivéan az: egé-
szében a jelentéktelenség és az esetlegesség hatasat kelti. Ez a minimalisra sorvasztott
,metonimikus tér” azonban a metaforikus jelentések dominancidjat vonja maga utan,
meégpedig jelen esetben sz6 szerint egyetlen kozponti jelentés metaforikus variacioi altal
teremtett sajatosan lirai szerkezet kialakulasat.

Ebben afilmszerkezetben valdban nem érvényesul a torténet lezartsagabol fakado tel-
jességérzet: egy beszélgetés VEGEVEL indul, s egy elérejelzett taldlka ELOTT szakad
meg a film. Ami kozben térténik, egy love story témaja lehetne, de nem az: egy Vittorianak
nevezett fiatal értelmiseégi né szakit volegényével Riccardoval, majd megismeri Pierot, a
fiatal, ambiciézus tézsdelugynokot és kolcsonds vonzalom ébred bennik. Mindez |atva-
nyos szerelmibonyodalmak nélkull, jorészt a hétkoznapok ,lres perceinek” megragadasa
altal tarul elenk néhany séta és tétova dialogus soran. Latszolag a végtelenségig nyujt-
haté eseménytelenségek soraval allunk szemben, a torténet barmelyik ponton megsza-
kithaté lenne, hisz ezt sugallja a kezdet és a befejezés is (vagy akar a filmet lezaré mon-
tazsban felbukkand , befejezetlenul allo épitételep képe, amelyen nem dolgozik senki.)
E latszélagos szétesés azonban tudatos kompozicio. (Miért lenne ez a film kivétel a nagy
mugonddal dolgozé Antonioni alkotasainak soraban?) A filmszéveg kohézidjat nem a
narrativ tényezdk adjak, hanem sajatosan vizualis stilisztikai izotopiak, amelyek mind a
film kézponti gondolatat fonjak korul. A Napfogyatkozas utan készult Nagyitas gazdag
filozéfikumaval szemben ez is szukebbre szabott: egy kapcsolat halala s eqy ujabb kap-
csolatteremtés kisérletének kudarca kozeé ivelt vallomas a modern ember elidegenede-
serél (nemhiaba nevezték a harom film egyuttesét ,az érzelmek trilogiajanak”), az emberi
létezés behataroltsagarol, arrdl, hogy az emberi lét totalitasa helyett csak szeletegzisz-
tencia adatik meg szamunkra.

A stilus szintjén meghatarozé erével bir a fekete-fehéer €s keskeny vaszonra komponalt
kep. Ez afilm keletkezésekor mégtermészetesebb, gyakoribb filmkészitési mod volt, mint
ma, de a szines és szélesvasznu filmekhez szokott és Antonioni késobbi, a szinszimbo-
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likat is kiaknazé alkotasait (példaul a Voros sivatagot) ismerd nézé ma mar ezt is a film-
nyelv tébbletjelentést sugall6 elemeként értekelheti. Tulajdonképpen mar onmagaban le-
képezi a modern urbanus kornyezet egyre sivarabba, komorabba valé szintelenséget,
amelyet aztan a film végén egyenesen az ember belsé sivarsaganak es szurkesegenek
kivetitéseként érzékelhetunk.

Raadasul a film forgatasa ota eltelt tobb évtized flmnézéi tapasztalata kialakitott egy
olyan eléitéletet, amely szerint egy fekete-fehér film nagy valészinuséggel vagy doku-
mentum, vagy pedig mivészfilm, de semmiképpen sem kommersz. (Ez utobbinak lenyegi
velejaroja a valds szinarnyalatokat folélénkitd, a vilagot szépre kozmetikazo szinesfilm.)
A keskeny vaszonnak is kialakult mara egyfajta olvasata szemben a széles képpel. Ennek
részben észlelési, pszicholdgiai meghatarozottsaga van. A széelesvasznu film azaltal,
hogy a nézét is szinte beemeli a képbe — hisz tekintetliink képtelen bizonyos hatarokon
tul, a fej mozgatasa nélkil atfogni a latvanyt —, a nézét a latvanyhatas kiszolgaltatottjava
teszi. A film vilagaval valé érzelmi azonosulast segiti el6, a kommerszfilmek nezésekor
elsédleges fontossagu pszicholégiai projekciok, illetve azonosulasi mechanizmusok za-
vartalan mikodését. A keskeny vaszon ezzel szemben egyfajta intellektualis tavolsag-
tartasra készteti a nézét, ez pedig koztudomasulag mindenféle esztétikai befogadas
eqyik alapfeltétele. A széles vaszon az illuzionak kedvez, a keskeny pedig azaltal, hogy
allandodan latjuk hatarait, azt tudatosittatja, hogy amit latunk, az egy szamunkra teremtett,
tudatosan megkomponalt latvany. A keskeny vaszon széle a festmeny képkeretehez ha-
sonlé szemiotikai funkcioval rendelkezik. (4)

A szinesfilmtechnika és a széles vaszon nyilvanvaldéan festdi lehetoségeket is kinal a
fiimmuivészetnek; ezzel szemben hajlamosak vagyunk a fekete-fehér képet eleve szegeé-
nyesnek tartani. A szinskala korlatozottsaga azonban nemcsak az alapjelentés egyik me-
taforikus hordozdja. Antonioni raébreszt arra — ami egyébkent a filmnezoi koztudatbol
méltatlanul kiszorult némafilmekben mar nagyszertien megvaldsult — hogy a fekete-fehér
film megfelelé kezelése soran expresszivitasaban semmivel sem marad le a szines film
mogott — melynek semmitmondé szinpompaja éppen hogy szintelennek hat néha —, gaz-
dag arnyalatskalaval rendelkezik és sajatos grafikai hatasokat kinal.

Ezek kozll Antonioni elsésorban a feket-fehér alapellentétét hangsulyoza.(5) A film-
torténetben az expresszionizmus volt az a stilusiranyzat, amely erre az ellentétre ala-
pozta a vizualitasat: lidérces, sejtelmes arnyjatékai az ember és a vilag kétarcusagat, a
felszin mogott rejlé, mindig kitorni akaré démonisagat jelenitette meg. Antonioninal azon-
ban nem ezt talaljuk. A fekete-fehér kihangsulyozott ellentéte inkabb egy analitikus szet-
valasztas eredményeképp jelentkezik — valahogy ugy, mint Braque festményein, vagy
méginkabb a hatvanas években divatos op-artos képkompozicidkon.(6): a dolgok kulon-
nemu, egymastol elhatarolhaté tombokre valnak szét. Ezek egyuttese: optikai jatek. Az
osszhatas: illuzid.

A hangsuly a kulonbségen, az elhataroltsagon van, a szimultan és egyforma jelento-
séggel megjelend fény és arnyoldal abrazolasan.

A foszerepldt hol feketében, hol pedig fehérben — illetve fekete szoknya — fehér bluz
osszeallitasu oltozékben — latjuk. Amikor mintas ruhat vesz fol, jellemzé modon épp a
tozsdére megy, embertomegbe, anyjat keresve, Uj ismerkedésre nyitottan. A ruhais jelzi
a magany, a kulonallas feloldasanak, az elvegyulésnek a szandékat. Piero pedig azen
szakit baratngjevel, mert az szokebdl feketére festette a hajat. A gesztus felszinessége,
abszurditasa jellemzi a szerepl6t, de az egész film vizualis logikajaba is belelillik.

A szinhatas kiegészitje Antonioninak ebben a mivében az egész filmen végigvonulé
vizualis motivum amelyik szintén grafikai fogantatasu. A Napfogyatkozas képein megje-
lend valosagelemek kozll ugyanis a latvany onallé elemeként emelhet6 ki a vonal, melyet
ismétlcdeésének gyakorisaga és metaforikus kisugarzasa a film alapmotivumava, kulcsz
szimbolumava avat. Megjelenik vizszintesen, fuggdlegesen, esetleg kanyargén, de min-
dig a latvany alapveté meghatarozoéjaként. S6t talan nem csak a kordivat miatt van az,
hogy a f6hdsn6é majd mindegyik ruhdja is sajatosan egyenes vonalu.

Legjellemzébb a tobbnyire a taj végtelenjébe tiind parhuzamos. Mindjart a film elso
kepsoraban a vivodé Vittoriat eqy széles ablakkeret két parhuzamos vonala kozott latjuk,
majd amikor elindul a férfi lakasardl eqy néptelen, a messzeségbe nyllo autéuton ballag
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haza. Az utak széles savja, a jardak, korlatok vissza-visszatéré elemei a film szinte mind-
egyik jelenetének. De hasonl6é parhuzamossagot mutatnak a kornyezetbdl kiragadott
egyeb részletek is: Vittoria és Piero talalkozéhelyén két parhuzamos deszkapalank all,
szemben az Ut, az uton a zebra. Nyitott, de a semmibe veszd perspektiva ikonikus-szim-
bdlikus jelei. Az emberi sorsok is valahogy igy futnak ebben a filmben: igazan, nem ta-
lalkoznak sehol. Ha mégis keresztezik egymas utjat — mint Vittoria és Piero -akkor 6nnon
bortonuk racsat feszitik maguk kozé.

Nem véletlen tehat, hogy a masik leggyakoribb, szintén motivuménéki képelem a
racs. Riccardo bucsujat a vasracsos kapu csorompolése pecsételi meg, Pierot is egy racs
mogul latjuk amikor szakit volt kedvesével, Vittoria és Piero jatékosan egy vasracson ke-
resztul probaljak megcsokolni egymast. Felbukkan még a legfelszabadultabb jelenetben
Is, amikor Vittoria néger tancosnének képzeli magat, rdadasul parhuzamos keretbe von-
va a latvanyt. A befejez6 montazs immar egy konkrét racstél elvonatkoztatva az égbe
mered6 drotvaz szerlséggel, a vonalak kuszasagaként absztrakt, grafikai formava |é-
nyegiti. Leképezve ezzel a film kulcsmotivumainak egy alaptendenciajat: az egyre elvon-
tabb, életidegenebb, absztraktabb forma iranyaba valé fejl6dést.

Vonalak masfajta zart egyutteseként jelentkeznek a filmképet tagold, feldarabolé ajto-
és ablakkeretek (kisebb méretben ugyanezt a képen bellili ,képkivagast” szolgalja az elsé
jelenet Ures képramaja az asztalon.) Ezek egyszerre jelzik az elvagyddast és a megko-
tottséget. Vonalak térben zan egylttesének tekintheté egy szintén gyakori képelem, a
doboz szeru mértani alakzat, egyrészt mint valésagos doboz, masrészt a modern tomb-
hazak, szobak, irodak formajaban, melyek egyértelmiien a beskatulyazottsag, a szoron-
gas kifejezai.

Egy ilyen filmben, melynek szinte minden képkockajat meghatarozza a vizualis kom-
ponens, a kontraszthatas kovetkeztében az a kép, amely teljesen nélkulozi ezt, termé-
szetszeruleg szintén jelentéssel telitodik. A repulds kirandulas kapcsan mutatott [égi fel-
vételbdl, majd a hullamzé mezo képébdl teljesen hianyzik a vonal.A felhdket, a végtelen
eget latjuk, és ezt 6sszekapcsolva a repuléssel, onkéntelenul Vittorianak a vélegényével
tortént szakitasa utani felszabadultsagara gondolunk, de inkabb a film rezignalt hangvé-
telébdl kovetkezoen annak illuzidjara, nosztalgiajara. Ennek folytatasaként és ellenpont-
jaként jelenik meglenn amezd, mely valamiképp az alaktalan semmit sugallja. S valéban,
késobb kiderul, hogy Vittoria a szarnyalé szabadsagérzet helyett csak Iézengeni tud a
korulotte tamadt drben.

A filmnek ez a ,grafikai” kulcsmotivuma a rendszeres ismétlddésen tulmenden azaltal
valik a film kohézidjat megteremto alapvetd tényezove, hogy tulajdonképpen beldle épul
fel a film egész geometriai formakat mutato, mértani megszerkesztettségu vilaga. S ez
pedig éppen ebbdl kovetkezden szo szerint a holt formakban megnyilvanulo életidegen-
seg es kozony univerzumakeént jelentkezik. Ennek megfeleléen nem csak a geometriai
idomokka redukalt targyak, hanem egy teljesen 6nallé, az embertdl figgetlenedd objektiv
targyvilag valik uralkodéva. Végletes megvaldsulasa annak, amit Arnheim a film alapveto
vizualis pszicholégiai hatasanak tant, hogy ,az élet a mozivasznon ugy jelenik meg, mint
erok cseréje az ember és a dolgok vilaga kozott, s gyakran a dolgok jatszak az energi-
kusabb szerepet”. Hiszen dobbenetes paradoxitassal néha tobb élet nyilvanul meg ben-
nuk, mint a |attatott szereplékben. Igy jelentkeznek példaul a tézsde sziuntelenul csengd,
ezerkaru poliphoz hasonlé telefongubancai.Mashol meg azt tapasztaljuk, hogy nagyobb
erteket képviselnek az emberi életnél. (Piero jobban sajnalja autéja megrongalodasat,
mint az azt elrablé csavargé haldlat.) igy tulajdonképpen a targyak vélnak a létforma, a
kultura alapveté hordozoiva, elsédleges jeloldivé. A tézsde és labirintusrendszerd irodai
egészében véve a modern civilizaciéo meglehetésen kiabrandité megtestesulesei.

Mellette a kenyai baratné lakasan Vittoriat elblivolo afrikai maszkokbol, eékszerekbdl,
tam-tam dobokbdl, fényképekbdl ennek az elgépiesedett vilagnak az ellenpolusakent
elevenedik meg a primitiv kultura életgazdagsaga. Pompazatos tajak, fejedelmi vadak
képei, vérpezsdité Oserdei ritmus arasztja el a vasznat egypar pillanatig, kissé idealizalo
nosztalgiaval az elvagyodas, a menekulésszomj kivetuléseként. Hasonlé modon jelenik
meg a Nagyitasban a Marokkoba, Nepalba valo elutazas gondolata, illetve a tevekaravan
képe a fényképészmluterem falan. Hogy a jelen sivarsagabdl valé kitorés csak kaprazat-
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ként lehetséges, arra a kenyai baratné lakasanak racsozata figyelmeztet. S az ellenpon-
tozas groteszk folytatasa: az idomitott pudlikutya foltinése és a kirandulas képsoraban
a csapszék elétt Uldogéld két tunya néger alakja. Nem igazan a polusokat sszeszikraz-
taté ellentétezé technika ez, hisz minden tulajdonképpen a parhuzamos vonalrendszer
altal vizudlisan leképezett, |ényegében kozombos — mert egymas hatékorébe atiépni nem
tudott —, 6Gnmagara itélt egymasmellettiség elvének megfeleléen bomlik ki.

lgy Iép be a filmbe Piero szileinek egy mar letiint életformat idéz6, 6don butorokkal,
értékes festményekkel, fakuld csaladi képekkel teli lakasa is, amely tul nagy, sotet és nep-
telen. S ezért ez az alternativa szintén az elvakultsag, a kilresedettség passzivitasaval
érvenyesul.

A targyaknak ez az egyre inkabb elhatalmasodé vilaga termeszetszerdleg szoritja ki
magabdl mindazt, ami az él6 természethez, altalaban az élethez kapcsolodik. A kozponti
szerepld korul alig rajzolédik ki egy-két emberi alak. Ugyanugy, ahogy a konkrét targyak
altal felmutatott vonalrendszer is egy lényegében végtelenbe kifuté parhuzamossag ki-
ragadott és egymasravetitett mozzanatainak tekinthetd, a szerepl6k mindegyikének is
csak a bemutatas pillanatara redukalt jelenét ismerjuk: szeletemberek, részegzisztenci-
ak.

A szinészi jaték néhany jellemz6 gesztusra valé redukaltsaga jol érzekelteti ezt a fel-
Uleten val6 toredékes megragadast. Vittoriardl tulajdonképpen gesztusai, arckifejezése
alapjan alig tudunk meg valamit, az egész filmbeli vilag 6sszhatasa kell ahhoz, hogy jel-
lemezni tudjuk 6t. Piero alakjanak lényegi vonasai pedig éppen kulséségeiben ragadha-
tok meg leginkabb: Alain Delon szépfiusaga, jolféslltsége a felszinesseg, a magabiztos,
agressziv reklamvilag emblémaja. A figura vitalitasa, bunueli megfogalmazassal elve:
diszkrét baja” a képlet része. Legjellemzdébb tevékenysége a szuntelen rohangalas, kul-
turaltsagarol, emberi mivoltarél pedig legbeszédesebben -(mini sztriptizszamot produka-
|6 giccses, vasari) golydstolla tanuskodik. A fészerepldk utolso talalkozasan a kulonbozo
szerelmespar-tipusok jatékos utanzasa szintén az emberi viszonyok felszinesseget mi-
nésiti: a harmodnia, az egyensuly csak jaték, a szerelem Ures magatartasforma, szerep,
amely sokféleképpen eljatszhatd. S erre 6k maguk is radobbennek.

Az arctalanna valt, elidegenedett emberiség maga egyetlen megfoghatatianul konfuz
és amorf, mar-mar csupan anyagiassagaban és tombszeriségeben eérzékelheto
masszava all 6ssze. A tézsdei jelenetekben tolongo, zsibongd tomeg hatalmas amdba-
testébe olvasztja, egyéniséguktél megfosztja az embereket, és lényegében az egyeni
sorsok irant teljesen kozombos. Ezt a kozonyt hangsulyozzak a zaroé kepsorozat idegen
arcaiis azaltal, hogy olyan kontextusban jelennek meg, amely szamunkra a filmbdl ismert
személyekhez kotédé érzelmi tartalmakkal telitédik: a ,szerelmesek” talalkahelyen.

A film soran felbukkané idegen arcok tomegébdl mégis kiemelhetunk egyet, a gyere-
két, mivel ez kétszer is kulcshelyzetben jelenik meg. El6szor amikor Riccardo utéljara
kiséri haza Vittoriat, atszalad az uton és a férfi simogatélag nyul utana, masodszor a be-
fejez6 képsorban az lres talalkahely elé6tt toljak el egy babakocsiban. Hogy ez a valami-
képpen a lét értelmét is add életforma teljesen ,elmegy” Vittoria s a hozzasodrodo em-
berek mellett, az egyben az abrazolt vilag alapveté sterilitasat is hangsulyozza.

Az él6 természet elemeinek talan e tulzottan mesterséges vilagban jar6-kelé embe-
reknél is kevesebb hely jut a Napfogyatkozas képi strukturajaban. Visszatérd, motivikus
iIsmétlédésu a viz, mely a szerelmi illuzié csucsan sziporkazva tor fel a szokékutbdl, majd
a zaroképsorozatban elapad, mert nincs igazi élet, melyet taplalhatna: a geometriai szi-
gorusagu vilag tartopilléreit tévedhetetlen matematikai szamitasokkal allitjak fol. Igy az
sem véletlen, hogy a végsé montazsban a film grafikainak minésitheté alapmotivuma
eqgy épitkezés vasbetonvazaban konkretizalodik. Megjelenik a talalkahely egyik megha-
tarozéjaként egy dézsaban, a szerelmi beteljesulés reményét csillantva fel, de végul ez
a dezsa is kilyukad. Az élet a maga torékenysegében leginkabb egy szélben fodrozodo
falombozat finom vibralasaban -illetve arnyékaban- van jelen, szintén nem véletlenul ott,
ahol a szerelmesek talalkoznak.

A filmképek auditiv 6sszetevdi jelentéséglkben messze lemaradnak a vizualitas mo-
gott. Zene alig van, a zorejek uralkodnak, s ezen belll a té6zsdei telefonok szlntelen csen-
gese |elzi ennek az életnek a ritmusat. A verbalis nyelv kevés, a parbeszédek csak arra
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jok, hogy peldaul Vittoria megfogalmazhassa, tulajdonképpen nem tudja, miért nem sze-
reti mar Riccardot, miért nem akarja sorsat a Pieroéhoz kotni., Talan, ha nem szeretnélek,
vagy ha jobban szeretnélek...”- mondja az 6t faggato férfinak. S ez a nyelvi szegényes-
ség, illetve tétovasag ismet csak a kommunikacio lehetetlenségét tikrozi. A megjelend
nyelvek sokfélesége pedig — Vittoria németbdl fordit Riccardonak, amikor Piero az ablaka
alatt acsorog, éppen spanyol szoveget gépel — a nemzeti sajatossagokat egybemosd
nemzetekfolottiseg, egyfajta kiabranditéan altalanosité egyetemesség érzetét kelti.

A filmezett szintjén megjelend elemek tehat Iényegében ugyanannak a kozponti jelen-
tésmagnak a metaforikus tovabbgydrtizését adjak, amelyet a film alapmotivuma is kivetit.
A filmezeés szintjén érvenyesuld stilushatasok nem adnak semmi Ujat ehhez, viszont ez-
zel tokéletesen harmonizalva mégis nagyban hozzajarulnak a film kifinomult esztétiku-
manak a megteremtesehez. Akarcsak a bemutatott emberek a kamera sem merészkedik
zavarbaejtéen intim kozelségekbe. A premier planok szerepe sem a kiemelés, a belsé
tortenés erzékeny rogzitése, hanem példaul a végsé montazs arcfelbontasaiban egy
boncolo hidegverével valo feldarabolas, amely erésen elidegenité hatasu. Ugyanaz a ké-
pi motivum egy-egy mas beallitasban kulonb6zé jelentéséget kap. Igy példaul a parhu-
zamos vonalak és a racsozat totalba valo kivetitése a film végén az absztrakciét, az al-
talanositast szolgalja. A kornyezetnek az emberek f6lotti uralmat, a szubjektumnak a tar-
gyi vilagbol valo kirekesztettségeét sugallja a beallitasokban az, hogy a kép kozéppontja-
ban tobbnyire nem az emberi alak all. S6t az emberek egyszerlien mint egy eléjik letett
képkeretbdl, kisétalnak a filmképbdl, amely még par pillanatig ott marad a szemiunk el6tt.
Ritka a szimmetrikus kepkompozicio. Amikor szerepel, kulon jelenséghordozéva valik.
Igy példaul a borzei egyperces szunet egyik beallitasaban a kép nagy részét kitolté osz-
lop all mint szimmetriatengely, eqyik oldalan Vittoria ul, a masikon Piero. Ekkor ismerked-
nek. Tomor, athatolhatatlan tombjével konkrét és elvont értelemben egyarant elhatarolja,
egymast taszité parhuzamba allitja a két szerepl6t. Az egyik idegenként bolyong ebben
a vilagban, a masik azonosul vele.

A kameraallas ehhez idomulva tobbnyire vagy egy kicsivel a szerepldk feje folott, vagy
valamivel a szemmagassag alatt van, ritkan semleges és frontalis. A latészog ezaltal ma-
ga is parhuzamosan fut a szereplok szubjektiv nézdpontjaval, s egyben azt az érzést
keltibennunk, mintha ezek az emberek nem néznének, nem mernének soha igazan egy-
mas szemeébe nézni. Ezt a bizalmatlansagot sugallja az is, hogy ugyanazt sokszor latjuk
ellentétes szogekbal.

A képek idétartama megnyujtott, a realis idohoz kozelit. A borzei eqyperces csend egy
teljes percig tart, s a filmnyelvi konvencionak ez a megtorése azt eredmeényezi, hogy a
nezo szinte elviselhetetlenul hosszunak éli at. A filmido lassitasa a valosagos id6 analo-
giajara az objektivitas helyett nagyfoku szubjektivitast eredményez, egy szemeélyes at-
elés kivetitéset. A filmképeknek ezt a belsd tartalmat objektivalo jellegének rendelodik
ala tulajdonképpen a film minden komponense, hogy vegul a lirai vallomas kozvetlense-
gevel hathasson.

Mindez megfigyelhetd a teljes filmkozlemeény narrativ strukturajaban is. Az elbeszeéles
fonala a szubjektivitasnak engedden esetleges: elébb Riccardohoz, majd az anya alak-
jahoz, aztan Pieréhoz kotédik aszerint, ahogy Vittoria hagyja magat a hetkoznapi ese-
menyek felszines arja altal sodorni. Igy nemcsak a képeken megjelend parhuzamosok-
ban, de az elbeszélés idérendben folyd s a parhuzamos sorokra ravillanté linearitasaban
Is érezhetunk valami végzetszeruséget.

A szubjektiv vallomas aramlasanak megfeleld nyitottsagu szerkezetet pedig némileg
lezarttateszi az amegoldas, hogy a hajnaliparbeszéddel indulo film a leszallo est kepevel
zarul: a természetes, életet ado fény megfogyatkozasat, ezzel egyutt az emberi meleg-
séqg, abensdséges kapcsolatok lehetéségének elsorvadasat kivetito koltéi kepsorozattal,
amelynek legvégén csupan egy utcai neonlampa mesterséges, hideg fénye ragyog fel.
Tulajdonképpen ennek az utolso, otvennyolc beallitasbol allo montazsnak a suritett me-
taforizaltsaga az, amely elég hatasos végakkordokkal szolgal ahhoz, hogy ne legyenek
a mu autonom egyséegevel kapcsolatban hianyerzeteink.

Mondhatni tehat, hogy a film kohézidjat éppen a ,grafikai” hatasok altal biztositott vi-
zualis egységesség, s a vizualis mindségekbdl dekodolhato metaforikus jelen-
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téstartalmaknak a kézponti motivumbdl valé —egymas hatasatismételve megtoldé — kon-
centrikus kigy(rlizése adja. A Napfogyatkozas igy joval tobb, mint stilusbravur, értékes
onallé mialkotas, amelynek formacentrikussaga egy sajatos tartalom adekvat kifejezési
kozege. Hisz a formaknak az ember folé nové erejét s a formalitasokban kimerulé emberi
kapcsolatok kinzo Urességet hogyan lehetne jobban megjeleniteni, mint egy sajatos film
Jkalligrafizmus” artisztikumaval.

Egy film mindig két alapvetd tengely mentén bomlik ki, s ezek kozul csupan az egyik
az idében haté elbeszélésé, a masik mindig a térbeliség illuziéjat megteremtd vizualitas
iranyaban funkcional, s a két tengely konkrét mualkotasbeli egymasravetilése soran
eqgyik vagy masik dominans médon érvényesulhet. A kommersz filmek egyik jellemzdje
éppen az els6 meghatarozé volta és feszes ritmusa, minek kovetkeztében jorészt csak
a végso poént kibonté cselekményre figyellnk, és alapvetéen ezt is varjak el télink. A
filmkohézidnak a vizualitasban megragadhato sajatos lehetésegeinek érzékelésére ter-
mészetesen szintén sajatos filmnézdi beallitédas szikséges, mindenekel6tt egy érze-
keny ,filmlatas” kialakitasa. Enélkul ugyanis keves 6sszefuggést és értelmet talalunk
olyan alkotasokban, amelyekben elsésorban a vizualis min6ségek bontjak ki a mu {6 je-
lentéstartalmat.

A Roland Barthes altal folvetett kérdésre e filmet nézve végs6 soron megsem vala-
szolhatunk igennel: valamiféle torténet, ,metonimikus tér’ 6sszeall, bar igen sorvadt for-
maban. Kétségtelenull torténik valami, de leginkabb nem a hagyomanyos értelemben vett
cselekmény, tehat cselekvéssorozat, hanem a latvany ,torténik”. Ez a hangsulyeltolédas
meghatarozza a film szemantikai strukturajat és stilusat, s egyfajta stilusiranyzatot is te-
remtett.(8) Ami mindebbdl folyamatosan 6sszeall, az nem eseménylanc, hanem filozéfia
és koltészet képben elbeszélve. A Napfogyatkozas a képzémuvészetek vizualis eszkoz-
tarat bontja idébeliséggeé, tehat igaz filmme.
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