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Medialitas, képalkotas és nézéi poziciok James Cameron

filmjeiben

»A mozgokép [...] mdsodpercenként 24 kocka hazugsdg.”

‘1 ’ a a ,posztklasszikus” latvanyossagfilm evoltcios
1 | fajan végigtekintiink, nehezen becsiilhetjiik tal
a 2001: Urodiisszeia (2001: A Space Odyssey, Stanley
Kubrick, 1968) ifjikori megtekintése 6ta a méliesi
gyokerd illuzionista mozi btivoletében é16 James
Cameron jelent8ségét, aki az elmdlt harom évtized
sordn meghatdrozé médon nyomta rd a bélyegét a
hollywoodi f&sodor filmtorténetére.2 A kanadai
sziiletés filmkészitd napjaink azon kivaltsdgos
rendez8inek szttk klubjiba tartozik — az ezredfordul6
utan Christopher Nolannek sikeriilt ropke egy évtized
alatt hasonlé statuszba betonoznia magit —, aki
tomegszorakoztatd mifaji filmek keretei kozott
blockbuster-1éptékben miikédhet markins szerzéi je-
gyekkel rendelkez8, ,monoménids” alkotéoként. A
fiiggetlenfilmes hatorszagbdl érkezett Nolan azonnali
szerzGi recepcidjaval ellentétben azonban Cameron a
filmes kdnonban és a kozvélekedésben mindmaig
leginkabb professzionalis megapic-készitként és
technoldgiai innovéatorként van jelen, az életm{ mint
koherens egész pedig az elméleti diskurzusban egészen
a legutébbi id6kig méltatlanul kevés figyelmet
kapott.3 Az alkalmazott technikai arzenal, a mtifaji
keretek, valamint formanyelvének extrém maniroktol
valé mentessége hajlamos elfeledtetni, hogy a

(James Cameron) !

Corman-féle ,filmiskolabdl” katapultdlé rendezd
filmjei kivétel nélkiil sajat forgatékdnyvbdl sziiletett,
nagyrészt eredeti Otleteken alapuld projektek, egy
mar pélydja elejétsl gyakorlatilag teljes kreativ
kontrollal biré alkoté munkai. Cameron személyében
a latvanymozi par excellence auteurjét taldlta meg,
akinek egyik legfontosabb vondsat megszallott
érdeklddése jelenti magival a latdssal és a vizua-
litassal kapcsolatban: a valamilyen mddon szinte
mindegyik mive k&zéppontjdban 4ll6 kulcsmo-
tivumot, humanum és technolégia viszonyat tdbbek
kozott épp a képi reprezenticid és a néz8i befogadas
kontextusaban tematizélja el8szeretettel. A rendez8 —
esetenként kifejezetten szubtilis médon — rendre
reflektal a filmszdvegekben a médiumhoz, a kép-
alkotashoz valé viszonydra, és olyan helyzeteket
teremt a diegézisen beliil, amelyek a filmnéz3 befoga-
déi pozicidjara rimelnek.

Az Gttér8 munkat ezen a téren Alexandra Keller
végezte el, aki monografidjaban el8szor vilagitott a4 a
rendez6 filmjeiben kovetkezetesen megjelend mozgdképi
reflexidkra. Keller szdmdra a vezérfonalat az 4ltala
wprosztetikus éryékelés”-ként (prosthetic vision) aposztrofalt
motivum jelenti, és konyvének utolsé fejezetében ennek
megjelenési médjait és jelentSségét vizsgalja az életmfi-

1 Cohen, David S.: James Cameron supercharges 3-D. Variety (2008.04.08.) http://www.variety.com/article/
VR1117983864refCatld=1043 (utols6 letdltés datuma: 2012.04.24.) [A szdvegben kiilon nem jelslt forditasok mind a

szerzGt6l szarmaznak.]

2 Keegan, Rebecca: The Futurist: The Life and Films of James Cameron. New York: Three Rivers Press, 2010. pp. 10-11.

3 A Cameron-életmiivel egészében foglalkozé legfontosabb publikicick jelen pillanatig Alexandra Keller monogréfidja: Keller,

Alexandra: Routledge Film Guidebooks: James Cameron. New York: Routledge, 2006., illetve egy 2011-ben megjelent
tanulmanykdtet: Kapell, Matthew Wilhelm — McVeigh, Stephen (eds.): The Films of James Cameron: Critical Essays. Jefferson,

North Carolina — London: McFarland, 2011.
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ben.* Egyébirant inspirativ és rendkiviil alapos szovegé-
ben mégis ,ziccereket” hagy ki; az egyes filmek elszigetelt
elemzései mentén idérendi sorrendben haladé vizsgilata
némileg steril katalégust eredményez, és taldn éppen
emiatt elsiklik néhany igazan érdekes, mélyebbre vezets
Ssvény feltarasa mellett. Az alabbi tanulmany célja, hogy
egy lépést hatralva tagabb perspektivaba helyezze és j
néz8pontokbdl vizsgilja ennek a reflexivitdsnak a
megjelenését a rendezs filmjeiben. A kozvetitett vagy
ymetaképek” diegézisen beliili szerepeltetése mellett
(amit Keller kimeritSen targyal) elscként olyan jelene-
tekre mutatok r4, amelyekben a film nem pusztan koz-
vetitett képek halmazaként, hanem mint ,jelenlev&vé
tévs” apparatus reflektalédik és a néz8i pozicidk
kijelolésén keresztiil a diegetikus és filmszinhazi tér
kozotti hatdr elmosasat célozza, vagy éppen erre a
stratégidra reflektdl. A tovébbiakban a latvanyossag-
filmre mint technikai apparatus 4ltal létrehozott illdzidra
terjesztem ki a vizsgalatot, azt tanulminyozva, hogyan
reflektdlodik a képalkoté technoldgia ,omnipotens”
jellege a narrativakban. Az utolsé rész a vizudlis attrakcié
és a befogads retorikai kontextusban valé megjelenését
taglalja, és arra vilagit r4, milyen elvontabb mdédokon
irédik bele a szovegekbe a diegetikus nézék és a
latvanyossagfilm néz8je kozotti parhuzam.

Ezek az elkodvetkez8kben kifejtett tézisek szandékom
szerint megvildgité erejliek és egyittal gondolatéb-
reszt8ek lehetnek az életm( egy lehetséges szerzsi ol-
vasata szempontjabdl, nem utolsé sorban pedig Gj
szemszdgbdl engedik az egyes filmeket mint szovegeket
megkozeliteni, igy a latvanyfilmek specidlis mkodés-
modjaira vonatkozé 4ltaldnosabb tanulsagokkal és
felvetésekkel is szolgalhatnak.

Szubjektivitas, jelenlét és

[Ny /4

,immerzio

»Ami egy filmben fontos szdmomra, a szubjektivitds —
elérni, hogy a néxé vigy ldssa ay eseményeket, ahogyan a

-

szerepld latja, ahelyett, hogy kiviilrél figyelne. Arra pré-
bdlom rdvenni a néxét, hogy gy ldsson, érexzen,
ahogyan a szereplék a kereten beliil. Belépni ugyan nem
léphet be hozzdjuk, de — remélhetbleg — a lehetd
legkézelebb jut ehhez.” — mondja egy helyiitt a
rendezd, mér legelsS filmje kapcsdn.’ Cameron
vizualis nyelve idénkénti ihletett megold4sai ellenére
sem nevezhetd formabonténak vagy kiiléndsebben
egyedinek, a fent megfogalmazott ars poetica jegyé-
ben azonban el@szeretettel él bizonyos stildris esz-
kozokkel. Az evidens médon alkamazott mélységi
szerkesztés mellett ilyenek az akcidszekvencidk sordn
gyakran alkalmazott lassitdsok (amelyek a puszta
esztétizaldson tillépve kimondottan azt a célt szol-
galjdk, hogy a torténések vildgosan kovethetSek
legyenek a néz8 szamara, illetve azt a fajta lelassult
id6érzékelést szimulaljak, amit — a rendez8 szavaival
— egy ,kizlekedési baleset” soran él 4t az ember®) vagy
a szubjektiv néz8pontok hasznilata. A jelenlevévé
tétel és a diegetikus térbe valé bevonis eszkdzei
emellett bizonyos esetekben éppen a diegézisben
megjelens ,metaképek” illetve mediatizalt képek
lehetnek, amelyek Cameron szdmdra mar a legko-
rabbi munk&itél kezdve is kiemelt jelent&séggel
birnak. A termindtor gépi szubjektivje, A bolygé neve:
Haldl (Aliens, 1986) tengerészgyalogosainak kamera-
kon keresztiil kozvetitett néz8ponti bedllitdsai, A
mélység titka (The Abyss, 1989) és a Titanic (Titanic,
1997) tdvirdnyitott bavarhajoi altal kozvetitett
képek, a True Lies — Két tiix kozote (True Lies, 1994)
titkosszolgdlati megfigyelSeszkdzei és az Awvatar
(Avatar, 2009) mesterséges testtel egyiitt kapott
latasi képessége mind beletartozik abba, amit Keller a
wprosztetikus érzékelés” példaiként emlit. Keller a
Termindtor-filmek (Termindtor — A haldloszté [The
Terminator, 1984]; Termindtor 2 — Az itélet napja
[Terminator 2: Judgement Day, 1991]), A mélység titka
és a True Lies kapcsdn is rdmutat egy-egy olyan
pontra a filmekben, ahol ezek a kiilonféle vizuilis
eszkdzok és mas metaképek, példaul tiikkorképek egé-
szen Osszetett viszonyokat hoznak létre egy jeleneten

4 Keller, Alexandra: The Eye of Cameron’s Camera: Cinema as Reflexive Vision Machine. In: Keller: James Cameron. pp. 104—140.
5 The Making of Terminator: A Retrospective. Termindtor DVD (MGM, 2001), 2. lemez.

6 ibid.
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beliil.7 Mindegyik esetben kiemelends, hogy a nézs
olyan szemszdgekbdl l4tja a jeleneteket, ahogyan azt a
szerepl6k nem, sok esetben a kamera fel¢ forduls
videoképeken keresztiil, amelyeket a szereplsk aktu-
alisan figyelmen kiviil hagynak. A néz8 egy szekvencia
alatt, vagy akar egyetlen fix beéllitdsban parhuzamosan
egy adott eseménysor tobbféle reprezenticidjival
szembesiil. A kép gyakran ,tobbet mond[hat] a valésdgrdl,
mint maga a valésdg™, tobbek kozott azért is, mert a
diegetikus kamerak képei 4ltal a nézsi poziciok egyfajta
tobbszorozése torténik. Keller A bolygs neve: Haldl
kamerakon keresztiil levezényelt, hektikus csatajelenete
kapcséan arra mutat ra, hogy ez a gesztus ,,paradox médon,

pnil

kozelebb wiszi a nézdt”, mégpedig azéltal, hogy a
szereplSket helyezi a filmnézshoz hasonld pozicidba:
mind a szereplSk (Ripley-ék a harcjarmiiben), mind a
néz8 csak filmes appardtus altal kozvetitett képeken
keresztiil szerezhet informicidkat a masik helyszinen
zajl6 eseményekrsl.d A kozvetitett képek alkalmazdsa A
bolyg6 neve: Haldlban azonban egy mésik szempontbdl is
figyelemre méltd: a diegetikus kamerak néz&pontja egy
yobjektiv” képként prezentdlt helyszini felvétel elstt
tobb helyen is egyfajta ,pufferképként” funkcional. A
filmben t&bb alkalommal fordul el8, hogy egy diegetikus
kamera néz&pontja el6legez meg valamely latvanyosabb
diszletet vagy modelleket alkalmazé totalképet (egy
alkalommal a vagas rdadasul kozvetleniil a kamera
néz8pontjardl torténik). A mélység titkdban is a tenger-
alatti olajftr6 bazis helyszinét els¢ alkalommal egy bavar
kamerajan keresztiil latjuk, akarcsak a film bdvitett
véltozatanak ,money shot”-jat, a kaliforniai partok felé
tors szokSar képét, amellyel a helyszini TV-stdb
kamerajan keresztiil szembesiiliink el8szor.10 Az eszkoz
altal kozvetitett metakép egyrészt tjabb réteget iktat a

néz8 és reprezenticid targya kozé, mdasrészt maga is
kijelsl egy (jelen esetben nem humdan) néz&i poziciét —
ha pedig a kozvetitett képet adott esetben figyelemmel
kovets diegetikus szerepld nézpontjat is figyelembe
vessziik, egyfajta kett8s néz8i poziciot.

Scott Bukatman a sci-fi mfifaj egyik sajatossagaként
mutat r4 a néz8ként megfogalmazddé figurdk gyakori
elhelyezésére a 2001: Urodiisszeia Csillagkapu-jelenete és
Douglas Trumbull més triikkszekvencidinak példajan.!!
Bowman tekintetének folytonos bevagisa a 2001
pszichedelikus szekvencidjaban azt eredményezi, hogy a
diegetikus szerepls ,metaforikus értelemben egyesiil” a
filmnézskkel, ami a fiktiv és a teatrilis tér egyfajta
Osszeomlasat véltja ki, és igy ,a film jelenlev6vé tevd
vondsdt hangsiilyozza.”12 Ez a mechanizmus azonban
nemcsak a diegézisben szerepl$ emberi néz8kon, hanem
kozvetitett képeken keresztiil is mitkddésbe léphet és
hozzajarulhat a cameroni ars poeticdnak is részét képez8
sjelenlevévé tétel”-hez. A film feltételezett ,objektiv”
tekintetétdl eltérs nézdi pozicié kijelolése egyfelsl abban
az esetben is indukal bizonyos mértéki azonosulast, ha
nem vagyunk képesek ezt a nézSpontot a diegézis egy
human szereplSjéhez kétni — a kdzonség azonosulédsa
szempontjabol maga Bukatman is éppen a diegetikus
néz8 passziv néz8ségét, és nem ,dtpszichologizdlt
alanyként” valé megfogalmazasat hangsilyozza.l3 A
kozvetitett metakép emellett a filmtritkk valodisdgét is
hitelesiti, egyrészt azzal, hogy a kovetkezd snitteken sajat
maga, a kozbeiktatott réteg kihtzdsaval a néz8 latszolag
egy lépéssel kozelebb keriil a diegézis valdsagahoz,
masrészt az apparatus dltal kozvetitett eltérs texttrija
kép 4ltal, ami a reprezentici6 tokéletességét a képek
min&ségbeli kiilonbsége 4ltal is felerdsiti, és a latvany
kidolgozottsagara tereli a figyelmet.

7 Ld. Keller: James Cameron. pp. 106-107.; 118-119.; 123-124.; 129-130.

8 Cf. Keller: James Cameron. p. 15.
9 ibid. p. 114.

10 Cameron vonzalma ,mésodlagos” képek beiktatasara a néz8 és a reprezentécié targya kozé tobbek kozott olyan, kifinomult

gesztusokban is tetten érhetd, mint az, hogy a Pandorat az Avatarban a film sorén els$ alkalommal egy ,tiikdrben” pillantjuk

meg: az (ithajé pajzsanak feliiletén, mint egy gigantikus vetit8vésznon tinik fel az anyabolygd, majd a Pandora holdja.

11 Bukatman, Scott: A mesterséges végtelen. A triikkfelvételekrd] és a fenségesrdl. (trans. Simon Vanda) Metropolis 7 (2003)

no. 2. pp. 10-26.
12 ibid. p. 18.
13 ibid.
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A filmvdsznon innen és til

Az Avatar nyitdnyaban a diegetikus tér és a néz&tér
fent lefrt egybeomlasztdsa egy finom gesztuson
keresztiil egészen egyediilallé médon valésul meg. A
film legelsd, szubjektiv viziét 4dbrazold snittje utdn a
narrativ jelenbe a hibernaciébdl ébreds f6hés felnyils
szemének szuperkozelijével érkezink meg. A ko-
vetkez8 képen tdgabb arckozelire vdgunk, amint a
szerepls a tekintetét egy stlytalansidgban lebegd fo-
lyadékcseppre irdnyitja. Ezzel parhuzamosan 4télez a
kamera, a néz&i tekintetet is ,er&szakosan” pusztidn
egy térbeli pont kijeldlgjeként funkcionald, jelen-
téktelen objektumra irdnyitva. Bukatman a diegetikus
néz8 és a filmnézs ,metaforikus egyesiilésérsl” beszél, és
a diegetikus néz8 szubjektiviébe valé belehelyez-
kedésre helyezi a hangsilyt. Az Avatar ezen beallita-
saban azonban egyszerre van jelen a diegetikus néz8 és
a filmnézs tekintetének (kozos) tirgya, valamint maga
a diegetikus néz8 — mikodzben a filmnézs illtzidjdban a
diegetikus tér és a filmszinh4z tere kozott ténylegesen
hatarsértés torténik a vaszon sikjabol 1atszélag kiléps
objektum altal. A két vildghoz tartozd, egymdssal
befogadék kozé tengelyt feszitd
térbeli pont a maga végletes egyszer(iségében utinoz-

Pl

. farkasszemet néz3

hatatlanul eredeti, csak sztereoszkopikus!4 filmmel
létrehozhaté ,geg”. A gesztus igy ,kézzelfoghatébb”
médon is megvaldsitja a jelenlevévé tételt, és miko-

L

A bolygé neve: Haldl (Sigourney Weaver)

dik a technolégiai Gjdonsagra reflektald, egyszerre
kizokkentd és bevond vizudlis 6tletként.

A jelenet folytatasdban a korabbiak ellenpontozésa
torténik: a hibernaciés kapszula szik terébdl kilépve
egy extrém mélységi bedllitast kapunk az (frhajé belss
terérsl. Cameron szinte tilzasba esd beallitdst kompo-
nal — Bruce Isaacs megallapitisa szerint a ritmikusan
ismétlsds szerkezeti elemekkel egyfajta koordinéta-
rendszert rajzolva felmérhet&vé teszi, mintegy ,materi-
dlizdlja” a térmélységet.!5> A hatérsértés irdnya megfor-
dul: ezdttal rajtunk a sor, hogy a vaszon mogotti
végtelen mélységbe tekintsiink.16 Miutén az inditdsnal
kitapogatja a rendelkezésre 4ll6 térfeleket, a film a
tovabbiakban ritkdn él a sztereoszkopikus képre tor-
ténd tdlzottan direkt emlékeztetd gesztusokkal. ,A
legtobb ember a 3D-s filmr6l gimmick-ekre™ asszocidl —
tdrgyak és szereplék repiilnek, visznak, vagy kinyilnak a

14 A tovébbiakban a pontossag és az egyértelmiiség kedvéért a ,,3D-s” filmképre sztereoszkopikus képként hivatkozom. (Az
Gn. sgtereopszison [az agy 4altal a két eltér§ térbeli poziciéjd retina 4ltal leképezett kép parositasabol létrejovs
mélységészleleten] kiviil a mélységészlelethez még szdmos tényez§ jarul hozz4, amelyek sik képek esetén is mitkddnek, mint
példaul a kiilonbozs tavolsagra 1évs objektumok relativ nagysaga, a leveg&perspektiva stb.)

15 Isaacs, Bruce: Art, Image and Spectacle in High Concept Cinema. In: Kapell — McVeigh (eds.): The Films of James
Cameron. pp. 90-108., id.h. p. 102. A sztereopszis napjainkban valéjdban olyasfajta stildris eszkdzként funkciondl, mint
példaul a nagylatoszogi lencsék alkalmazasa. A hétkdznapi érzékelésiinkben a sztereopszis ugyanis csupan néhany méteres
tavolsdgon beliil mitkodik — a sztereoszkopikus filmek jelenetei ezzel szemben a legritkabb esetben tartjak magukat a fenti
korlathoz. (Ld. Prince, Stephen: Digital Visual Effects in Cinema: The Seduction of Reality. New Brunswick, NJ — London:
Rutgers University Press, 2012. pp. 198-220., kiiléndsen: p. 218.)

16 A forgatokdnyv szerint és a nyersvagdsban a fenti jelenetsor nem a film legelején szerepelt, azonban taldn nem véletlen,
hogy végiil ott taldlta meg a helyét. A film kib&vitett véltozatéba visszaillesztett eredeti kezdés egyébként hasonléan mikodik:
a szemek szuperkozelije utdn tdgabb kivagat, majd nagyon erds mélységi beallitassal operalé nagytotil (amely a f6hést a
Szdmyas fejuaddszt [Blade Runner, Ridley Scott, 1982] idéz8 urbanus kérnyezetben mutatja).

* Gimmicknek nevezik a kiilénboz8 hatasvadasz elemeket, triikkoket, gegeket, melyek a néz8 figyelmének felkeltésére

szolgalnak [ a szerk.]
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kozonség felé. Egy jo sztereoszkopikus filmben valdjdban
ezek a felvételek kell, hogy a kivételt jelentsék. Sztereo-
szkopikus filmet néni nem mds, mint betekinteni egy
ablakon, amely egy alternativ valésdgra nyilik” — mondja
a rendez8.17 Az egyik jelentds kivétel ez aldl a f6hss,
Jake avatértestben torténd els§ ébredése. Mig A
mélység titka vagy a Termindtor 2 CGl-szekvencidi ese-
tében maga a spektikulum és a képalkotds techno-
logidja képviseli a ,hihetetlent” mind a diegézisen
beliil, mind a filmnéz8k szdmara, addig az Avatarban a
f6hés szaméara az érzékelés Gj mddja nyilik meg
tavirdnyitott teste altal, hasonléan ahhoz, ahogyan azt
a filmnéz8k nagy tdmege szdmara a kordbban nem
tapasztalt vizudlis élményt nydjtd sztereoszkopikus
technolégia jelentette. Az ébredés pillanatdban a
karakter szubjektiv néz8pontjanak hasznalata szinte
didaktikus médon hozza kdzos nevezdre a testen kiviili
élményt 4téls f6hdst a sztereoszkopikus film nézsjével
— az ablakon valé betekintés helyett egy pillanatra be-
léptetve a keretbe a nézst. (Ahogyan azzal Kathryn
Bigelow is eljatszik a Cameron forgatokényvébsl ké-
sziilt Strange Days — A haldl napja [Strange Days, 1995]
»SQUID”-szekvencidiban, ahol a szereplk kozvetle-
nill az agykéreghdl rogzitett informacidkat jatszanak
vissza és fogadnak be ,,élményklipekként”.)

A keretbe valé metaforikus belépésre jatékos és
egyuttal meglepSen explicit reflexiét taldlunk mar egy
joval korabbi filmben is. A bolygd neve: Haldl nyolcadik
percében lathaté jelenetben Ripley rémalmabdl val6
ébredését kovetSen egy attinéssel erdei tajra érke-
ziink; a madarak éneke és a fik koronjan Atsz(ir6d3
fény lirai hangulatot kolcsondz a kornyezetnek. Ripley

17 Ld. Cohen: James Cameron supercharges 3-D.

18 Cameron, James: Aliens Screenplay. First Draft, May 28,

egy padon iddzik gondolataiba meriilve, mikdzben a
megnyugtaté latvanyt szemléli. A bedllitast elss
pillanatban akar mentélis képnek is érthetnénk, a
helyszin és a latvany annyira idegen a film szovetétsl.
Ahogyan a kamera lasst hatrakocsizasba kezd, leleplezi
az illdziét — tovabbra is az (rdllomas bels$ tereiben
vagyunk, a pad pedig kdzvetleniil egy falfeliilet elstt
helyezkedik el, mely a forgatékonyv lefrasa szerint egy
yvégtelenitett Cinerama filmhez” hasonlé élményt nytijto
nagyfelbontast képernys, amely teljesen betdlti Ripley
latémezejét.18 A valddi életet pusztan néhdny dézsa-
ban 4ll6 névény jelenti a képernyd el6tt, diordmaszerd
illaziét hozva létre. Ripley egy taviranyité utdn nydl,
és a kép egyszerre megsz(inik létezni, ahogyan egy TV-
késziiléket kapcsol ki az ember, mielstt belépne Burke,
a Tarsasag képviselGje.19

A jelenet tobb szempontbdl is figyelemre mélto.
Egyrészt nyiltan megmutat (mi tSbb, leleplez) egy
specialis effektust, a film sordn a kés&bbiekben
tobbszor is alkalmazott hattérvetitést — a mar a 80-as
években is tobbnyire tilhaladottnak tartott eljarast a
rendez8 el8szeretettel és kreativan hasznilja még a
Termindtor 2-ben is.20 Cameron ezen feliil elhelyez a
filmben egy totalis, immerziv befogadasi élményre
torténd reflexiét — majdnem tiz évvel a sztereo-
szkopikus filmmel t6rténd els kisérletezés (T2 3-D:
Battle Across Time, 1996), valamint a szimuldkrum-
tematikat a sziizsébe explicit médon belefoglal6 Strange
Days és az Avatar els§ valtozatG forgatékdnyvének
megirasa elstt. Kiemelendd, hogy a jelenetben Ripley
is — a filmnéz8hoz hasonléan — mediatizalt, rdadasul
hiperrealis latvany befogaddja.2! Az pedig, hogy Ripley

1985. The Internet Movie Script Database.

http://www.imsdb.com/scripts/Aliens.html (utols6 letsltés datuma: 2012. 04. 20.)

19 Az eredeti 6tlet szerint Jones, a macska I8tte volna le a poént, aki a jelenet elején nekiugrott volna a képerny6nek, az
illuzérikus fak kozé — egy az aljndvényzetben ugralé madarat levaddszandé. Ld.: ibid.

20 The Ulamate T2 DVD Supplement, 30. fejezet — Process Photography. Terminator 2: Judgement Day DVD, 2. lemez.
Momentum Pictures, 2001.

21 A hiperrealitds fogalmén a tovébbiakban egyrészt technikai apparatus altal 1étrehozott vagy manipulilt, a lehetd legtagabb
értelemben vett ,képek” azon halmazit értem, amelyek valamely virtuélis val6sagot vagy objektumot reprezentalnak, azonban
olyan médon, hogy befogadasuk sordn (az alkotéi szandék szerint legalabbis) lehetetlenné valik valsag és virtualitas
megkiilonbdztetése; masodsorban olyan, valésigot reprezentald képeket, ahol a reprezenticié az eredeti targytdl vizudlisan

megkiilonboztethetetlen entitdsként van jelen.
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a mesterséges latvanyba az atélt rémalombdl valé felé-
piilés részeként menekiil, a teremtett illGzi6 eszképista
vonasat hangsilyozza.

Nem mellékesen egy mas jellegdi filmi onreflexid
pillanata is ez: a filmes illdzié bizonyos mértékben
mindig keretezés fiiggvénye — a kamera pedig
barmikor héatraléphet és leleplezheti az apparatust. A
reflexié azonban ebben a jelenetben kétirdnyd. A
képernys Ripley szdmdra hiperredlis részletességdd
latvanyt mutat, s észlelésében egy masik kornyezetbe
keriil, ahogyan az a beallitas elsd pillanataiban a néz8
észlelésében is létrejott. Ahogyan azonban Ripley
szdmara az illdzié a keret kizarasaval jon létre, tGgy a
filmnéz8vel éppen a megfelel§ keretezés hiteti el a
csaldst. A jelenet igy egyszerre hivja fel a fix keretre
mint az altalunk megszokott filmkép immanens
attribitumdra a figyelmet, és reflektal arra a nézsi
mitkodésre, ahogyan a filmnéz8 a keretezést a
diegetikus vildg hatdrainak ismeri el, és az illGzié
fenntartisa érdekében mentalisan kizarja a kereten
kiviili vilagot.

Vizualis effektusok és a filmtrikk-
apparatus metaforai

Ahogyan azt a fent leirt jelenet is illusztralja, Cameron
el6szeretettel fogalmaz meg olyan néz8i pozicidkat
filmjeiben, ahol a szerepl6k kozvetlen érzékelés
helyett technikai apparatuson keresztiil fogadjak be a
latvanyt (vagy akar egyfajta hiperrealis valdsagot).
Emellett azonban kiilon figyelmet érdemelnek azok a
helyzetek, ahol a diegetikus néz8k nem pusztan leké-
pezett, hanem egyenesen technikai apparatus 4ltal
eléallitott latvany befogaddi, amin keresztiil a jele-
netek kozvetleniil a filmtriikkoket 1étrehozé apparatus
mikoddésére reflektalnak.

22 Keller: James Cameron. p. 119.

-

A mélység titkdat tobbek kozott egy tritkktechnikai
Gjitds miatt tartja szdmon a filmtorténet: az elsd
fotérealisztikus ,soft surface” (azaz nem merev testként
viselked6) CGI-kreattra létrehozdsa ehhez a filmhez
kothets. A film kétségkiviil legemlékezetesebb jele-
netében egy, a forgatékényvben (az amdba nydlvanyai
utan) ,pszeudopodnak” nevezett, levegben mozgd
folyékony vizfeliiletd test megvalésitdsa jelentette a
legnagyobb kihivast. A jelenettel kapcsolatban mar
Keller is egyfajta mozgdképi analdgiara utal, s a lényt
Jfilmszerti entitdsként” frja le (quasi-cinematic entity).22
Azonban ennél is tovabb mehetiink, amennyiben ez a
szekvencia jellegénél fogva a filmes triikktechnikara, a
hiperredlis képi illazi6 létrehozdsara vonatkozé konk-
rétabb (6n)reflexidként is olvashatd, és a textudlis”
valamint az intéxményes” esemény azon fesziiltsége
kapja a f&szerepet, amire Steve Neal utal A dolog cim(
film (The Thing, John Carpenter, 1982) egyik emble-
matikus jelenete kapcsan?3, és ami visszatéré momen-
tumként jelentkezik Cameron tovabbi filmjeiben is.

Mind az idegen kreattra, mind filmképi reprezen-
tacidjanak célja képek létrehozdsa (és ezen keresztiil
valamilyen értelemben kommunikécids gesztus) a
filmnézsk, illetve a diegézis néz6figurai szdméara. A film
szerepldi ezen a ponton a kiilvilagtdl elzart tengeralatti
olajftirobézis terében mozdulatlansidgra karhoztatva
vérakoznak az idegenekkel valé els8 talalkozasok utéan.
A jelenet soran a behatol6 idegen lény szubjektiv
beallitdsain keresztiil figyelhetjiik, amint felderiti a
terepet, s végiil egy szitk helyiségben 4llapodik meg,
ahol alvas kozben taldlja a legénység nagy részét. A
sarokba szoritott, meglepetéstdl lebénult szereplSket a
film a néz8kéhez hasonl6 passziv poziciéba helyezi. Itt
ismét a lény szubjektiv beéllitdsa jelenik meg a vész-
non. (A széhasznélat megtévesztd lehet: valéjaban egy
technikai ,eszkdzrél” van sz6, amely minden bizonnyal
egyfajta kameraszemként is funkcional.24) A beallitas-
ban a teremtményt szemlél§ legénység tagjai lathatoak,

23 Neale, Steve: ,Ez csak egy kibaszott vicc lehet!” Tud4s, hit és itélet a tudomanyos-fantasztikus mdfajban. Metropolis 7

(2003) no. 2. pp. 48-56., id.h. p. 48.

24 Keller még arra is felhivja a figyelmet, hogy a jelenet elején a medencébdl kiemelkedve a pszeudopod latéterébe elsSként

éppen a ,Big Geek”-nek nevezett tavirdnyitott meriil6hajé keriil, amely az emberek oldalarél voltaképpen a pszeudopod

megfeleljét jelentd, képeket készits felderitSeszkoz. (Keller: James Cameron. p. 119.)
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A mélység titka (Mary Elizabeth Mastrantonio, Ed Harris)

fékuszban a Mary Elizabeth Mastrantonio altal alaki-
tott Lindseyvel. A rdkdvetkez8 snittben a szereplSkkel
egyiitt figyelhetjiikk az el6z8 beallitasbdl teremtett
titkorképet, amint a lény Lindsey arcdhoz hasonlé
format vesz fel, és ezzel egylitt gesztusait is utdnozni
kezdi. A film leképezett valosigat képezi le ismét egy
technikai apparatus, és vetiti ki egy semleges kozvetits
kozegen keresztiil, a vizfelilletet haszndlva egyfajta
térbeli filmvaszonként. A képek filmszerd kivetitésé-
nek parhuzaman feliil azonban mindez a triikkktechnika
altal nyGjtott korlatlan manipuldciés szabadsag
diegetikus leképez&dése is. Ahogyan a rendez8 a CGI
segitségével a filmképet, Ggy formalja szabadon az
idegen technolégia a vizmolekuldkat, ami egyfelsl a
kapcsolatteremtést célzd gesztus, de épp a célnak
megfelelen (Gjabb oOnreflexiv vonatkozasként) a
szereplSk — és persze a filmnézsk — csoddlatat kivaltd

il

,oncéla” attrakcié is. Tovabb erGsitette volna ezt a
parhuzamot egy, a forgatékdnyvben olvashatd, végiil
kimaradt felvétel, amelyben a pszeudopod egyenesen
egy ,biivésztritkkot” prezentél a szerepléknek.2’

A fentiekkel parhuzamosan kiemelendd, hogy a
diegetikus Iény és képi megvaldsitdsa egyarant vala-
mely — a film bemutat4sanak idején — a néz8k szdméra
ismerdsnél fejlettebb szintet képvisel§ technoldgia
végterméke. A jelenettel kapcsolatban a rendezd sajat
maga idézte Arthur C. Clarke hiressé valt tételét, mely

szerint minden elegend&en fejlett technolégia megkii-
l6nboztethetetlen a varazslattél.26 Cameron arra utal
ezzel, hogy a folyékony kreattdra latvanya a filmvész-
non hasonléan mégikus, tudasukkal
Osszeegyeztethetetlen élményt jelent(het)ett a nézdk
szamara 1989-ben, mint a film hd&sei szdméra a

meglévs

fantasztikumba ill§ teremtménnyel valé szembesiilés,
amely mégis egy magasan fejlett civilizacié techno-
l6giai bravirja csupan. A képalkoté technoldgiai
attrakci6 gy végs8 soron dnmaga reprezenticidjaként
jelenik meg a filmben: a (posztfilmi) vizualis effektus
egy nézBkkel rendelkez8 ,specidlis effektust” jelenit
meg a diegézisen beliil.27

Ehhez hasonlé jaték folyik a két évvel késdbbi
Termindtor 2 tovébbfejlesztett morphing-szekvencidinal
is: a folyékony fémtest(, alakvilté antagonista transz-
forméacidi kézben egy technikai apparitus képezi le a
diegetikus karakterek latvanyat, s reprezentalja imma4-
ron ,hiperreslis” médon, a maga anyagszer(iségében és
textirajaval egyiitt. Mig ezeknek az 4talakuldsoknak a
filmnéz6t kivéve nem marad tandja, s a lény csupan
szamara jelenik meg ,filmszerd entitdsként”, addig
azonban pusztan a fizikai akcid sordn tdrténd transz-
formécidi is ,hihetetlen” spektdkulumot jelentenek. A
mélység titka utdan Cameron ismét emeli a tétet, és
kordbban nem latott triikkkokkel kapriztatja el a
kozonséget, a film pedig szdmos ponton jétszik ré erre:
a diegetikus néz8k tobb jelenetben is menekiilés he-
lyett néhany pillanatig lefagyott poziciéban, rezondr-
arcokként kozvetitik elképedésiiket (és hagynak id6t a
filmnéz8 szdméra a tiszta vizudlis attrakcidban val6
tobzédasra). Ez néhol olyan ©ntudatos szintre
emelkedik, mint az elmegydgyintézetben jatsz6dé
akcidjelenet soran: Dr. Silberman reakciéja a fém-
racson akadaly nélkiil 4thaladé figura lattan (amikor is
a padlén landol az addig a szdjaban szorongatott

25 ,A pszeudopod eltdvolodik t6le. Hirtelen egy teljes kvt kezd leimi a leveg6ben... mignem csomét kot magdra. Ahogy a csomd egyre

szorosabb lesz, fokozatosan az eredeti testbe olvad bele. Az »eltiing csomé« triikkje. Lindsey nevet, egy btivészeléaddson iil6 gyerek

artatlan csoddlatdval és elragadtatdsdval az arcdn. Teljesen el van vardzsolva.” Majd: ,, Az eléaddsnak vége.” — kommentélja Lindsey

a mutatvany befejeztét Bud felé fordulva. Ld. Cameron, James: The Abyss Screenplay — August 2, 1988. Director’s Revision.
The Internet Movie Script Database. http://www.imsdb.com/scripts/Abyss,-The.html (utols6 letdltés datuma: 2012.04.20.)

26 http://www.ted.com/talks/james_cameron_before avatar_a_curious_boy.html (utols6 letoltés datuma: 2012.04.26.)

27 A szakmai terminoldgidban napjainkban a ,vizuilis effektus” és ,specidlis effektus” gy@jténévvel (bevett angolszasz rovidi-
g pJ p gyu) g

téssel VFX, ill. SFX) legtébbszor az utémunkalatok soran, ill. a felvétel kdzben létrehozott latvanyelemeket kiilonboztetik meg.
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ttivéds kupak) A dolog Neale 4ltal idézett kiszéldsanak
kevésbé direkt testvére.28 Ennél joval groteszkebb geg,
amikor a T-1000-es John nevel8apjanak felnyarsalasa
utdn sajdt, szdréfegyvert formald kezének komotos
visszaalakuldsdban gyonyorkodik — az egészséges
narcizmussal megaldott robot személyében a film
éppen a vizudlis attrakciét jelentd entitdst teszi meg
diegetikus néz&vé. Az Ssszekacsintas a filmnézével itt
is meglehet&s deriiltséget valt ki, aki, ahogyan Neale
irja, ,tudja, hogy a dolog fikcié, specidlis effektusok
egyiittese, és azt is tudja, hogy a film is tisztdban van
ezzel.”2% Neale Carpenter filmjébsl vett példsjan
tovabblépve azonban Cameron filmjeiben a CGI-
képalkotds korai mérfoldkoveinek szamité jelenetek
»f6szereplsi” a diegézisen beliil is transzformativ 14t-
vanyt létrehozé technikai apparatusok termékei. A
tritkktechnikai 4ttorés ,intézményes” eseménye igy
folytat parbeszédet a filmes szdveggel — hasonléan
ahhoz, ahogyan arra fentebb az Avatar (j testben tor-
ténd ébredése kapesan is utaltunk.30

Hogy mennyire tisztdban van egy Cameron-film sajat
megalkotottsagaval, arra az egyik legszebb példat a
Titanicban lathaté narrativ keret jelenti (hollywoodi
blockbuster-moziban gyakorlatilag példa nélkiili, hogy a
filmben a valddi stdb apparatusa és tagjai is — nem
pusztan camedszeriien — megjelenjenek, elmosva ezzel a
dokumentum és a fikcié kozotti éles hatart), ezen beliil
is kiemelve azt a 3D-s animaciét, amit Rose szdmdara
mutatnak meg a Keldysh fedélzetén. A kisfilm a Titanic
tobb 6ras halaltusajat dbrazolja gyorsitott formajaban,
amolyan National Geographic filmbe ill§6 magyarazé
szekvenciaként. A jelenet iigyes forgatékonyviréi
fogasként egyittal diegetikus motivaciét nydjt a
kozonség szdméara sziikséges tényanyag expeditiv koz-
1éséhez, igy a néz8 az utolsé harmad kaotikus eseményei
sordn a dramaturgidra koncentrdlhat a technikai
részletek értelmezése helyett. Rose megindultan nézi a
filmet, ahogyan ,isteni” perspektivabdl djraéli az ese-

28 Neale: Ez csak egy kibaszott vicc lehet! p. 48.
29 ibid. (Kiemelés tslem — A.Gy.)

-

ményeket. Keller azt frja: ,Rose egy pillanatig sem wvolt
néxd [...] abban ax értelemben, ahogy nézévé vdlik, amikor
a Titanic siillyedését bemutaté filmbéli kisfilmmel szem-
besiil.”31 Valéban, a képalkotd apparatus olyan nézé-
pontbdl engedi lattatni a katasztréfat, amilyenbdl csak
a filmnéznek lesz alkalma a késSbbiekben. Az addi-
giakat szarkasztikus kommentarral narralé Bodin az
animAcio lepergése utan hozzateszi, félig Rose-nak, félig
a filmnézének cimezve: ,Elég itds, mi?” (,Pretty cool,
huh?”). A bolygé neve: Haldl kordbban emlitett jele-
netéhez hasonléan a film a diegézisbe 4gyazottan meg-
mutatja a triikkktechnikai apparatus egy elemét. A CGI-
kisfilm gyakorlatilag a késébbi effektusokhoz készitett
animélt storyboardnak is felfoghat6, amelynek bedlli-
tasai vissza is koszonnek a film méasodik felében, mint
példaul a viz ald merészkedd kamera az iitkozés pilla-
nataban. A filmvégi latvanyossagot létrehozé apparatus
azonban itt csak félg6zzel lizemel — az igazén ,iitéset” a
film késdbbre tartogatja.

Filmnézok és diegetikus nézdk

A fentiekben a létrehozott képeket mint attrakciét
jelentd latvanyelemeket és a jeleneteket mint a kép-
alkotdsra vonatkozé reflexiv momentumokat vizsgél-
tuk. A kovetkez&kben olyan jelenetekre mutatok ra,
ahol a vizudlis attrakcidk és/vagy mediatizalt képek
retorikai kontextusban jelennek meg, amelyet a film
azéltal mélyit el, hogy ezekhez a szekvencidkhoz is
parhuzamos diegetikus néz&i pozicidkat térsit.

Ha a Cameron életmiivén végigvonulé szerz&i mo-
tivumok halmazanak legels§ mozgdképi inkarnécidjat
keressiik, az els6 Termindtor-film helyett egészen az
1978-as Xenogenesisig (Xenogenesis, James Cameron —
Randall Frakes) kell visszanytlnunk. A tizenkét perces
rovidfilm narrativ szempontbdl kevéssé értékelhetd,
azonban jé referencidul szolgélt, hogy az ambiciézus

30 Az Avatar ebbdl a szempontbdl egy masik egyediilallé pArhuzammal is szolgal: az arcmimika pontos leképezését is lehet&vé

tévs, tovabbfejlesztett motion capture technoldgia segitségével a szinészek a forgatdson hasonlé médon keltették életre digitalis

megfelelSiket, ahogyan a filmbeli szereplSk a gépezeten keresztiil tavirdnyitott testiiket.

31 Keller: James Cameron. p. 137.
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rendez8palantit bejuttassa Roger Corman mdhe-
lyébe.32 A film a koriilményekbd] fakadéan kezdetleges
megvaldsitdsa ellenére elvitathatatlanul magan viseli a
rendez8 kézjegyét, a transzhumén tematik4tél kezdve
A bolygé neve: Haldl finiléjat idéz8 sszecsapasig tobb
késébbi motivum jelenik meg embrion4lis formaban. A
filmet bevezet§ rovid expozicids rész alatt szoveges
narraciét hallunk, mikézben Cameron sajat koll4zs-
szerli festményének részletei illusztraljsk az elmon-
dottakat. Ez a hozzadllds a késSbbiekben tébb alka-
lommal is visszakdszon a rendezénél, amikor a filmek
elején ,kiteriti a kértydit”, és a legfontosabb motivu-
mokat f6ként a vizuilis szimbolik4ra épitve egymasnak
fesziti.33 A Termindtor 2 fScim el6tt lathaté szekvencia-
jaban ez a stratégia igen kifinomult és precizen
komponalt intellektualis montazst eredményezett — a
nukledris habort bekovetkeztét szinte képregény-
panelek sorozataként elmeséls inditds ennek maig
talan legszebb péld4jat jelenti az életmiiben. A Los
Angeles-i autésztradak nyitott kompoziciéja totalké-
pében Cameron az elgépiesedett, mindent feléls tech-
nolégiai civilizicié adekvat képi metaforajit talalta
meg. A film legelss beallitdsaban hompolygs fémtestek
dradata utidn csak a kovetkez8 képen pillantunk meg

emberei figurdkat, a tobbsavos tGton 4tkeld gyalogosok
személyében. Technoldgiank lassan atveszi az irdnyitast
életiink felett és kiszorit benniinket sajat vildgunkbdl —
csupan ha kozelebb megyiink a nagyitélencsével,
fedezhetjiik fel a mikrobdkat a gépvildg targylemezén.
A kovetkez8 snitt, a jatszétér a késsbb hamvakként
viszontlatott gyerekekkel silyos figyelmeztetésként 4ll
az el6z8 képek utdn: jelenbeli tetteinken eljovends
genericiok sorsa miilik, s az 6rokiil hagyandé vilag a
pusztulds felé¢ halad. A fokozatosan kifehéreds képre
éles vagas kovetkezik: a korabbi motivumok tiikor-
képeit latjuk viszont a posztapokaliptikus tdjon.3*
Emberi csontvéz egy gépjarm{ voldnja mogott, majd a
jatszotéri jatékok felett kocsizé kamera elszenesedett
maradvanyok hekatombéjat tarja fel. A koponyat
eltaposé mechanikus 14b (ismét énmagédban szimbo-
likus értékd) képe utdn pedig daruzds vezet at az els§
rész flashforwardjaiban latott jov&beni habort nagy-
szabasibb formédban prezentilt Gjrajahoz. Kevés
néz8ben tudatosulhat, hogy a szérakoztatoipar z4szlds-
hajéjat jelentd nagykoltségvetésti akcidfilm elején
valéjdban egy vérbeli eisensteini attrakciés montézs
koszon vissza, s mint rész az egészet, titkrozi a film
lizenetének esszencidjat.

32 Keegan: The Futurist. p. 16. Cameron és térsai azonos cim( jatékfilmterviik megvaldsitasahoz kerestek finanszirozot, és
ehhez forgattak le egy jelenetsort. (ibid. p. 15.)
33 Keller: James Cameron. pp. 131-132. Keller ramutat, hogy a Titanic elején ,hét snitt és kevesebb mint két perc alatt” Cameron

P

megalapozza ,a nézé kinnyed oda-vissza mozgdsdt” az idGstkok kozott, egyfajta tomoritett verzidjdt” adva annak, amit a
késsbbiekben Rose elbeszélésének kezdete utan latni fogunk. (ibid.) Masutt pedig: ,A Mir meriilshajékon 1év6 képalkoté
berendezések, amelyek a legénységet [...] ahhoz a pdncélszekrényhez vezetik, amiben a fiatal Rose-rél késziilt rajz lapul, nemcsak a
vizudlis befogadds két paradigmdja kézott vernek hidat a legénység (és a néz6) szdmdra, de két korszak kozétt is. [...] Ex megint csak
rendkiviili médon jellemz6 Cameronra.” (ibid. p. 15.) A filmet mozgaté bindris oppozicidk és kulcsmotivumok az Avatar legelss
képein is hasonlé médon megjelennek: a repiilés mint a korldtlan mozgési szabadsidg metafordja, szemben a paralizalt
helyzetben 4brazolt f6hdssel; érintetlen természet és steril technoldgiai kornyezet ellentéte; az avatirtest motivumdanak
felvillandsa az ikertestvér személyében ,megkett&zott” testben; dlom wversus valdsag, latds és ontudatra ébredés — a f6hds
multja, jelene és jovsje.

34 Talan senki nem kialt blaszfémiét, ha ezt a pillanatot a 2001: Urodiisszeia hires ,feldobom csont, leesik {ithaj6” vagasa
mellé, de legalabbis mogé helyezziik a filmtorténet leghatésosabb éles vagasainak képzeletbeli panteonjiban. Kubrick filmjében
rdadasul hasonlé a retorikai kontextus: a montézsba az 6lés technol6gidjanak evoltcidjat siriti bele a fegyverként hasznélt
csontrdl a Fold koriil kerings, atomfegyverekkel felszerelt mdholdra térténd vagassal. (A film végss valtozata ez utdbbi
informaciét — a mithold katonai jellegét — nem kozli explicit médon.) Cameron a 2001-nek egyébként egy egészen konkrét
képi hommage-zsal is ad6zik A bolygs neve: Haldl elején: Ripley hibernaciés kapszuldban fekvd arcat az attinés kozben éppen
Ggy keretezi az {irbsl fényképezett Fold ive, ahogyan a 2001 végén a ,Csillaggyermek” figurdjat a gdémb alakd (és a
képkivagatban a féldgoly6 mellé helyezett) burok.
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Terminator 2 — Az itélet napja

Az apokaliptikus ldtom4s késsbb a film egyik
emblematikus jelenetében teljesedik ki, amelyben
Sarah visszatérd rémalmat lathatjuk a Los Angelest
elpusztit6 nukleéris robbanasrél. Ez a sokrétden értel-
mezhetd kulcsjelenet ismét a cameroni mozgdkép filo-
z6fidjaval analég moédon mikodik. Tartalmaz egyrészt
egy erSteljesen paralizélt, passziv nézsi helyzetre val6
utalast, emellett értelmezhetd a magit immerziv
élményként definialé mozi metaforajaként és egyfajta
parabolisztikus et{idként is a filmen beliil. Az 4lom-
szekvenciat mar az némileg rendhagyéva és erSteljesen
onreflexivvé teszi, hogy Sarah dlmaban kett8s pozicié-
ban van jelen — 4m mindehhez kapunk egy dGjabb
fricskdt: mfg Sarah el6tt szinte filmként peregnek le a
katasztrofa képei és ,sajat” haléla, az akdr filmvészon-
metaforanak is felfoghaté kerités, amely allegorikusan
elvéalasztja vizion beliili vizidjanak terétdl, nem nyujt
fedezéket — a langtenger végiil Sarah néz8-énjét is
eléri. (A film ezt egy parhuzamos végdssal is hang-
stlyozza az dlombeli anya-én és a néz6-én kozott.)
Sarah minden érzéki benyomdst megkapd, csak éppen
— egészen az ébredésig — a ,sziizsébe” beavatkozni
képtelen figurdja a filmnéz8 pozicidjanak zavarbaejts
titkroztetését jelenti az 4dlom ,szubdiegetikus” apoka-
lipszis-mozijaban.

Tovabbi Osszetettséget visz a jelenetbe, hogy
Cameron nem teszi vildgosan elkiilonithetdvé a
szubjektiv és az objektiv elbeszélsi médokat3d — ezzel
bizonyos szempontbdl hatralépésre készteti a filmnézst
és kiemeli az {izenetet a narrativabol. Az — ezen a

ponton mér — Sarah szubjektivieként értelmezett

beallitassal (a hinta és a gyerekek képével a jatszo-
téren) korabban a f&cim el6tti montazs részeként
talalkoztunk, a filmes elbeszélés szempontjabdl hatéro-
zottan ,Ontudatos” kontextusban. A szubjektivitast
szuggerdlé vagisok utdn azonban Sarah 4lmaban
néz8pontvaltas kovetkezik, és ismét eltolédik a
fokaliz4cié: a jatszotér helyszinét és Sarah-t elhagyva
tdgabb perspektivabdl kovetjiik az eseményeket.
Dokumentarista hitelességtinek tind felvételeket
latunk a targyi kornyezet pusztuldsardl, azt sugallva,
hogy Sarah rémalmaban egyszerre a rendez& és mind-
annyiunk rémalma manifesztalédik. Ezutén, egyfajta
fvet rajzolva, a narrativa gravitcids ereje fokozatosan
feliilkerekedik az apokaliptikus képek attrakcidként
talalt l1atvanyossdgan: a kamera visszatér a gyerekja-
tékokhoz, végiil Sarah dlombeli néz6-énjéhez. Alméabél
felriadva Sarah kevéssé megnyugtaté képpel taldlja
szemben magat. A technoldgiai sivatag, amivé boly-
génkat valtoztattuk, egy szimbolikus beallitdsba strd-
sodve jelenik meg — a gyermekét a pusztasigban allo
kibelezett helikopterroncs mellett jarni tanité anya egy
képen beliil megidézi a film korabban elemzett, legelss
beallitasait. Sarah el6tt ugyanaz a szekvencia pereg le,
amit a néz§ latott a f6cim el&tt, csak megforditva: az
apokalipszis képei utan az aggaszté jelen, ahol azonban
még ott a lehet8ség a valtoztatasra.

A mélység titka 1992-ben befejezett b&vitett vélto-
zata mindehhez érdekes adalékkal szolgal. A mozikban
bemutatott verzidbdl egyebek mellett a film egyik

35 Némileg hasonléan A bolygé neve: Haldl elején lathaté rémalomjelenethez, ahol a film a hatés kedvéért nem jeloli

egyértelmtfen a hataratlépést, hanem egybemossa a valds torténéseket az dlomba besz(ir6ds emlékképpel.
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leglatvanyosabb jelenetsora maradt ki. Bud (Ed Harris)
alaszallasa utdn az idegenek egy filmes képernySként

m(tkdds vizfeliileten jelenitik meg tarsainak kiildott
utolsé lizenetét, majd hajéjukkal a felszinre emelkedve
megmentik a Deepcore legénységét, Buddal egyiitt —
jokora ellipszist teremtve a torténetben, a nézéi fan-
tazidra bizva a zérlat értelmezését. A kib&vitett valto-
zatban azonban a jelenet médsképp kezdsdik: a kép-
erny§ a foldi tévéaddk altal sugirzott mdsort vetiti ki,
amelybsl Bud megtudja, hogy vendéglatéi a vildg
tengerparti nagyvarosai felé irdnyitott szok&arakkal
tornek az emberiség elpusztitidsira. Budnak a miértet
feszegets kérdésére egy kisérleti nukledris robbantisok
felvételeibdl 6sszeallitott, gyorsulé ritmusi montizs-
szekvenciit vetitenek: dnmagunk és az egész bolygd
elpusztitdsira képessé fejlesztett technoldgidnk mar
kicstszott az irdnyitasunk alél. Ezutédn Gjabb montézs-
szekvencia kovetkezik, egy héboris felvételekbdl allo
torténelmi kollazst kapunk, jelezve: a tdrténelem
ismétli oSnmagat, s fajunk képtelen a véltozasra. Nota
bene: ahogyan a film soran korabban is, az idegenek
ismét ,vetitett” képekkel — ezittal konkrét filmnyelvi
eszkozokkel és hataskeltéssel operdlva kommunikal-
nak. Bud diegetikus néz8jét a Termindtor 2 mesteri 6ko-
némiajd, metaforikus nyité montézsdnak protoverzié-
javal szembesitik.

A felszinen a katasztréfa bekdvetkeztének pillanata
elstt azonban a hullsmok a levegében egy ponton
mozgas kozben megmerevednek, majd visszatérnek az
Ocednba, jelezve, hogy pusztan figyelmeztetd gesztusrél
volt sz6. Ezutan kovetkezik a film eredeti valtozatdban
is lathat6 jelenet: a képernydn Bud sajét, tarsainak
kiildott kordbbi iizenete jelenik meg, melyben a biztos

A mélyséq titka (Ed Harris)

haldl tudatiban bucsizik télitk, és az onfeladldozésa
szitkségességérdl ir (ti. hatastalanitania kellett az Sket
és egytttal az idegen civilizaciot is elpusztitani képes
nukledris robbanéfejet). A jelenetsor meglehetds
didaktikussdga — horribile dictu, esetlensége — ellenére
esszencidlisan s(riti magiba a cameroni narrativak
tobb kulcsmotivumat. Az idegenek az apokalipszis
képét villantjdk fel, egytttal a humanumba vetett
hitiiket teszik a mérleg mésik serpenySjébe — a mérleg
nyelvét pedig a f6hds billenti el, aki 6nfelaldozasaval és
emberi érzelmeinek demonstraldsaval ,megviéltja” az
emberiséget.

A fentiek szerint ez a befejezés lényegében az életmi
tovabbi darabjainak retorik4jat foglalja bele — egyfajta
tagan értelmezett — alkot6i onreflexiéba. Az idegen
lények enigmatikus figurdi nem masok, mint Cameron
yavatarjai” a diegézisben — ha tetszik, a foldonkiviiliek
az Onpusztitd természetiink kritik4jat rendre gran-
diézus latvanymozikban, utépikus vagy apokaliptikus
vizidkon keresztiill kommunikalé rendez& ,végss”
énképeként jelennek meg. Az idegenek egészen a film
legvégéig a fizikai beavatkozdst keriilve, pusztin a
narrativat katalizal6 MacGuffinként funkcionilnak, a
péarbeszéd kezdeményezésére pedig rendre (titkor)ké-
pekkel felelnek. Majd — a kib&vitett valtozat — fin4-
l¢jaban egy sokkold vizudlis attrakciéval reprezentéljak
hogy
Cameron hogyan frja 4t az Aznap, amikor a Féld megdll
(The Day the Earth Stood Still) befejezését (amely
nyilvanvalé el6képe A mélység tikdnak): mig az
elektromos halézatok lekapcsolasat Robert Wise 1951-
es klasszikusaban a 2008-as remake (Amikor megdllt a
Fold [The Day the Earth Stood Still, Scott Derrickson])

technolégiai omnipotencidjukat. Jellemzd,
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nanorobotok rajara cseréli, melyek pusztitdsa féldton
megszakad a protagonista kodzbenjirdsa nyomin, A
mélység titkdban végiil nem kovetkezik be a katasztréfa
— helyette azonban egy hatdsos vizuilis ,gimmick”-et
kapunk: a szerepl6k (és a filmnézsk) retinjdba égd,
kisérts latvany a lényeg.

A befogaddsélmény mint narrativ katalizdtor

Az el6z8ekben lefrt jelenetek illusztrativ példdi egy
tovabbi, Cameron filmjeit meghatdrozé motivumnak,
amire Keller a Titanic kordbban mar emlitett jelenete
kapcsdn mutatott rd. Mikdzben levetitik a hajo
siillyedését bemutaté kisfilmet, Rose, els8 alkalommal,
,néz6jévé” vilik az életét meghatdrozd eseményeknek.
Az animéci6 befejez6dése utan Rose felall, és tekintete a
bavarhajok altal kozvetitett videoképekre szegezddik:
készen 4ll arra, hogy torténetét megossza a tobbiekkel. A
rendez8 azzal a gesztussal, hogy egy képkivagatban
mutatja a képernydn lathaté hajéroncsot és Rose
titkkorképét a monitoron, ,sz6 szerint visszahelyezi a
hajéra, legaldbbis a videokép keretein beliil.”36 A video-
képekre rovid flashbackek felelnek, amelyeken teljes
pompéjukban lathatéak a helyszinek, ahogyan azok
Rose emlékezetében élnek. , Ezutdn Rose kimondottan ag
élénk érzéki emlékek nyelvén kexd bele a narrdciéba.
»Mindennek mér nyolcvannégy éve... mégis érzem a
friss festék szagdt. A porceldnokat még nem hasznélta
senki. Az dgynemiin még nem aludt senki.<”37 Proust
siiteményét a filmben a technikai apparatus altal
kozvetitett kép helyettesiti: Rose ,narrdtorként torténd
aktivizdléddsa —ahogyan Keller frja — pdrhuzamosan zajlik
befogaddként torténd aktivizdléddsdval.”38

A Termindtor 2-ben Sarah-t a nukleéris kataklizma
almiban megjelend, plasztikus képei birjak cselek-
vésre, az események menetébe val6 beavatkozdsra — a
jovE Aatirdsiara. Az dlomszekvencia a filmben egyfajta
csuklépontot jelol ki: a narrativa menete itt fordul meg
és a szereplSk ezt kovetSen valnak kezdeményezévé a
korabbi ,,iild6zés és menekiilés” felallas utan. A mélység
titka gyakorlatilag az egész cselekményét erre a mo-

36 Keller: James Cameron. p. 138.
37 ibid.
38 ibid. p. 137.

-

tivumra fizi fel: a tengeralatti kamaradramat foly-
tonosan a foldonkiviili jatékmesterektsl kapott ,vizu-
alis ingerek” hajtjak el6re, a karakterek pedig éppen
aszerint vesznek fel kiilonboz8 pozicidkat (és cse-
lekszenek), hogy vizualis kapcsolatba keriiltek-e az
idegenekkel, és ha igen, hogyan interpretaljak a latot-
takat. Cameron a Lindsey sz4jaba adott sorokkal f(iz
mindehhez kommentéart a film egy pontjan, amikor a
n8 Budot prébélja meggy8zni az igazardl: ,Mind azt
latjuk, amit latni szeretnénk. Coffey mindeniitt oroszokat
lat. Félelmet és gyiiloletet. Neked anndl biztosan jobb a
szemed.” (,,You have to look with better eyes than that.”)

A motivum az Awvatarban kulminal: a sziizsé a
technikai apparitus altal életben tartott, mesterséges
testen keresztiili befogaddsélményt az egész film
mozgatérugdjava és konfliktusanak gydkerévé teszi. A
filmbeli avatartest pedig egyszerre a f6hsé, aki az tt
végén valédi, fizikai metamorfézison megy keresztiil, és
azé a filmnéz8é, aki pusztidn az ,iires laprol” megte-
remtett fantaziavilig CGI-leképezésének befogaddija a
mozivasznon. A ldtlak téged” mottéja mentén ki-
bontakozé fejlédéstorténettel az Avatar mind koziil
talan a legtisztdbban artikuldlja azt az fesziiltséget, ami
Cameron naiv, de j6szandék retorikaval terhelt tech-
noldgiai attrakciéinak mélyén rejlik: a kérdés, kinyilik-
e a szemiink sajat Pandorankra, vagy megelégsziink a
gépezettel, ami azt iizeni, akdrhanyszor djraébredhe-
tiink a virtualis vildgban, egy mozijegy 4raért.

<‘ ameron munkdiban egyediilall6 kévetkezetesség-

gel jelenik meg a latvanyorientalt blockbuster-
filmek sajatsagos stratégidja, amikor a spektakularis
attrakciok bemutatdsit nem csupdn diegetikusan
motivalttd teszik, hanem ezt a befogaddi helyzetek
titkroztetése mellett valdsitjdk meg. Nem meglepd,
hogy ez a cameroni oeuvre-6n beliil is a legkaraktere-
sebben a ,fenséges” élményének megidézésére épits
sci-fi filmekben 4ll el8, azonban ,tyik-tojas” problé-
mahoz vezet, ha a mifajba belekédolt hatdsmecha-
nizmusok és a szerz&i torekvések kozotti prioritst
probaljuk meghatarozni. A rendezd filmjeiben j6
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néhany klasszikussa vélt jelenet illusztralja, hogy az
attrakciok kortdrs mozijdban ezek az Onreflexiv
stratégidk, akér csak félig tudatos szinten is, hogyan
aktivizdlhatjak és vonhatjak be a nézGt Osszetettebb
befogad6i élményt eredményezve — mikdzben nem
csupan a médium audiovizualis vondsaira és az észlelés
alapelveire irdnyitjdk a figyelmet3®, hanem a filmes
befogadas mogott allanddan jelen 1évE apparitusra és
sajat megalkotottsdgukra reflektalnak.*® Ahhoz, hogy
A mélység titka ma mar minden bizonnyal ujj-
gyakorlatnak szdmité pszeudopod lénye vagy a
Termindtor 2 vizudlis effektusai még napjainkban is
elvarazsoljak a nézst, a kulcs tobbek kozott az, hogy
Cameronnil a latvanyossagfilm metaforikus médon, de
minduntalan sajit magardl (is) beszél: vasznanak
alternativ valésidgokra nyilé ablaka illazid, ,fiist és
titkrok” jatéka csupdn — amiben az eladason iil§ nézs
elmeriilhet, de ha jobban figyeli a triikkot, akkor hol a
gépezet mogott 4allé biivész, hol dnmaga arnyképét
veheti ki benne.

39 Bukatman: A mesterséges végtelen. p. 13.
40 Keller: James Cameron. p. 104-105.

Gyérgy Andorka
gmo e and mirrors
Mediality, imaging and spectatorial positions in
the films of James Cameron

The essay explores different modes of cinematic selfreflexivity
appearing in the films of James Cameron, the spectacle filmmaker
par excellence in confemporary Hollywood. The director’s
preoccupation with vision and his reflections on the medium itself
as a peculior feature of the ouvre was first addressed by
Alexandra Keller in her monograph, with primary focus on the use
of mediated images and the mofif of “prosthefic vision" in the
films. In order fo gain a more complete understanding of this
reflexive nature of Cameron's work, Andorka reframes the
question and suggest to shift the focus to the construction of
spectatorial positions whithin the diegesis in the context of
speciacle-centered cinema.

The first part of the essay examines the use of mediated vision
and the diegefic spectators as devices for creating a heightened
sense of immersion in the diegefic world. The second part
examines digital visual effects as representations of image-
producing technologies appearing within the diegesis in relation
fo the diegefic and cinematic spectators and the dynamics
between the "textual” and the “insfitutional” confext. In the last part
the author illustrates through thorough analysis of sequences from
Terminator 2 and  The Abyss the funcfioning of spectacular
atiractions in the theforical confext of the narratives and describes
how the positions of the cinematic and the diegefic spectators can
be projected onfo each other in a methaphorical way.



