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Absztrakt

A tanulmanyban arra vallalkozom, hogy megvizsgaljam a digitalizal6das altal elbizonytalanodott
film médiumanak technolégiai, medialis €s esztétikai atalakulasat Alfonso Cuarén reprezentativ
szerzGi utja kapcsan, amely jol lathatéan mutatja meg azt a valtozast, amelyen a film és a
filmtudomany is egyidében megy keresztill. Mindezt a digitalizal6das nyoman megélénkiilt, a
bazini filmelmélet kérali tudomanyos érdekl6désbél kiindulva teszem. E filmelméleti kérdéseken
keresztll a valosag reprezentalhatésaganak, a médiumspecifikussagnak kérdéseihez és a realizmus
fogalmanak Gjrakeretezési kisérleteihez jutok. Az attekintett tudomanyos elméletek tikrében
foglalkozok Alfonso Cuaréon harom filmjével (Anyddat is, Ember gyermeke, Gravitdcio), amelyek
elemzése soran a realizmus ontologiai és fenomenologiai elképzelései kozotti valtozas

mikrotorténeti narrativaként valik leirhatova.
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A realizmus valtozo gravitacios ereje a digitalizacioban

(Alfonso Cuaron: Anyadat is, Ember gyermeke, Gravitacio)

Bizonytalan eredetd képek

»Nem egy, hanem t6bb realizmus van.” (1]

To6bb mint szazéves torténetében a nyolcvanas, kilencvenes évek kornyékén érzékelhet6vé valt,
hogy a digitalizal6das nyoman radikalisan megvaltozott a film technikai jellege. Az anal6grol
digitalisra torténd atallas gazdasagi €s ipari szikségszertiség volt; nem a film 6nmozgasabol,
hanem a gazdasag és a technologia valtozasaibol kévetkezett. Friedrich Kittler német médiatudos,
szembehelyezkedve a mcluhani allasponttal (amely a médiumok mégé emberi szubjektumot
képzelt, és a médiumokat egyfajta érzékszervi protézisként irta le), amellett érvel, hogy a technikai
yjitasok ,kizarélag egymasra vonatkoznak, illetve kizarélag egymasra adott valaszok”. (2] Az ember
kivonasa a médiatorténetbdl abban lehet segitségiinkre, hogy az embert éré digitalizaciés sokkot
megérthessiik. Ez a fordulat — aminek nem tartunk a végén, és mar minimum harom évtizede tart
— a film megsziletésével ellentétben nem egy ,reprezentacios vagybol” sziletett, hanem — ahogy
Kittler irja — ,hadaszati célbol”. (8] A  hadaszati célelviiség”, a praktikum aztan a nyolcvanas,
kilencvenes évek kornyékén elkezdte szépen lassan lecserélni a filmszalagot, hogy digitalis adatta

alakitsa a mozgoképet.

A dolgozat eszerint képzeli el a digitalis médiumok és az ember viszonyat. Az emberi szubjektum
feladata valaszt adni a kulsGlegességként 1étezé technologiakra. A filmtudomany és a film mint
miuvészeti eszkdz szamara igy 0j kihivasok adédnak. Az elmult tobb mint szaz év alatt
megszilardult fogalmak, elképzelések a filmrdél bizonytalanna valtak. Thomas Elsaesser példaul
egy médiaarcheologiat kezdett irni, hogy a filmet mint médiumot a kezdetektsl gondolja tjra. [4!
Jol latszik, hogy a digitalizacié felszolitja a filmtudomanyt, hogy medialis alapjaitél kezdje
Ujrakeretezni a klasszikus fogalmakat. Ek6zben pedig a film médiumat hasznalé alkotok is

foglalkozni kezdtek a film digitalizalodasanak termékeny problémajaval.

A filmi realizmus klasszikus, bazini elképzelése, amely az indexikalitast a film
médiumspecifikussaganak legalapvetsbb tényezsjévé tette, 151 a digitalis kor hajnalan szinte
megsemmisilni latszik. A digitalizal6das problematikussaga ennek nyoman térképezheté fel. Az

dolgozat e probléma koré szervezédve igyekszik feltenni azt a kérdést, hogy mivé lesz a filmi



realizmus, ha a filmet binaris k6dokka konvertaljuk. Arra vallalkozik, hogy olyan filmes
szovegeken tesztelje ezt a kérdést, amelyek reflektalni prébalnak, vagy []a realizmushoz val6
hiségik nyoman - reflektalni kényszerilnek erre a médiatorténeti toréspontra. ,Nem egy, hanem
tobb realizmus van. Minden kor keresi a magaét, vagyis azt a technikat és esztétikat, amely a
lehet6 legjobban tudja megfogni, megtartani és visszaadni azt, amit meg akarunk fogni a
valésagbol” — irja Bazin egy esszéjében. (6] Ugy gondolom, hogy a digitalis kor sokféle
valésagfogalmat termel ki, ehhez pedig még tobb Uj technika és j esztétikai torekvés fog tarsulni.
Médiumaink atalakulasai a val6sagunkat is formaljak — a val6sag megragadasanak modjai pedig

visszacsatolnak minket médiumainkhoz.

Bazin 1945-ben megjelent, 4 fénykép ontologidja cim szovege gy hatarozza meg a filmet és
valasztja le mas, valosagreprezentalasra torekvé médiumokroél (els6sorban a festészetrél), hogy a
film primatusa a valésaghoz fiz6d6 ontologiai azonossagaban all, amely a fotografiai jel és jelolt
kozott all fenn. A fényképezés és a film ,felszabaditotta a képzémiivészeteket a hasonlosag
kotelezettsége alél” 7). A mechanikus reprodukcié lehetésége objektivitast biztosit a fotografikus
miuvészetek szamara, a film pedig (mint a kép idébeli rogzithetésége) az ,,id6 bebalzsamozojava”
1ép el6. 18] A film jele és jeldltje kozott egyrészt minden addigi médiuménal nagyobb hasonlésag
all fenn, masrészt Bazin a jel és jelolt kozti viszonyt ontologiai azonossagként, egzisztencialis, ok-
okozati kapcsolatként képzeli el. A fot6 ujjlenyomat, amely nem egy alkotassal helyettesiti az ujjat,
hanem annak nyomaval. A dolog természetével all kdzvetlen kapcsolatban. [91 Ez az ontolégiai
kapcsolat Bazinnél els6sorban a fénykép hitelességét és a valosag reprezentalhatésaganak
fejez6dik ki. A fénykép biztositja a néz6jét a fénykép elkésziiltének ,itt és mostjarol”. [10] A késébbi
diskurzus ezt az ontolégiai azonossagot a fénykép és a filmkép indexikus természeteként nevezi
meg. Peirce jeltaxondmiaja alapjan az ,ikon, index, szimbélum” harmas fogalomkészletének
felosztasa felSl probaljak megérteni valésag és filmkép fogalmat. Il Az indexet hagyomanyosan
lenyomatként, nyomként, [12] illetve deixisként, tehat a ramutatas fogalmain keresztiil értjiik. Ez
azt implikalja, hogy a film ramutat a lefilmezettel valé térbeli és id6beli folytonossagra, amit

fizikai azonossagaban rogzit.

Bazin az esszéiben ebbdl a nyomvételi lehet6ségbdl vezeti le a filmi realizmust. Daniel Morgan
Bazin-olvasata szerint a reprezentalt valosag, tehat a filmképek fakticitasokka, filmtényekké
valnak. Ez ugy jon létre, hogy a filmkeészité ezeket a posteriori médon fedezi fel a valosaghol, majd
egy olyan stilust konstrual ezekbdl, amely a film médiumanak lehet6ségei és korlatai altal
orientalt. [18] Morgan a ,tudomasulvétel” [acknowledgement] fogalmat produktiv keretrendszerként
értelmezi: a stilus azt mutatja meg, hogy a filmkészité mit vesz tudomasul az el6tte heverd
fakticitasok kozill. Morgan abban latja a bazini realizmus nagyszertségét, hogy a francia
filmteoretikus nem definialta a ,valost”, hanem meghagyta egy dinamikusan hasznalhat6
fogalomként, igy a realizmus nyitott kategéria maradhatott. [14l Ugy gondolom, hogy a filmkép
indexikussaga Bazinnél egy olyan fizikai amalgamként van elgondolva, amely biztositja a film

médiumanak legitimaciojat arra nézvést, hogy képes hozzaférni egy valdésaghoz, illetve ennek az



~objektiv” valésagnak a 1étezését is garantalja. Az alkoté a médiumnak a segitségével képes
szelektalni a valosagbodl, a valésag pedig a médium korlatai szerint valik hozzaférhet6vé
szamunkra. A realizmus igy képz6dik meg: a médium a stilust és a format adja, a valosag a

tartalmat — az index pedig biztositja mindkett6 stabilitasat.

Amikor megjelenik a digitalis képrogzités lehetésége []és a fotografia kémiai (tehat anyagi) alapjat
felvaltja a tOltéscsatolt eszk6z, amely a fényt nem megdrzi egy fényérzékeny anyagon, hanem
informaciékka (tehat binaris szimjegyekké) alakitja [] az indexikalitas fel6l kérdéjelez6dik meg a
film mint médium imént targyalt ontoldgiai elgondolasa, illetve ennek nyoman a valoésag
viszonylag stabil fogalma. A digitalis felszolit minket arra, hogy gondoljuk Gjra médiumainkhoz és

valésagainkhoz fiz6d6 viszonyainkat.

kiilénbo6z6 valaszokat provokalt ki a filmtudomanybdl. Lefebvre az indexikalitas fogalmat
vizsgalva azt mondja, a peirce-i taxonomiat félreértették, a film nem csak indexikus, az ikonicitas
és a szimbolikussag nem levalaszthatoé réla. Ez a harom fogalom minden esetben egyutt jar, ha
jelekr6l beszélunk. Lefebvre amellett érvel, hogy a film indexikalis természete nem erésebb a CGI-
nal vagy a festészetnél. [15] Ez egybevag azzal a manovichi elképzeléssel, miszerint a film ,nem egy
indexikus médiatechnolégia, hanem inkabb a festészet egyik almiifaja”. [16] A digitalis filmképek
tehat ugyanolyan jelek, mint a festmények, jelentéseket kozvetitenek, és az abrazolt objektumokra
hasonlitva teljesitik deiktikus funkcidjukat is. Az anyagi, fizikai azonossag elvesztése a befogadasi
aktusban tehat nem problematizal6dik. Rodowick talan erre mondja, hogy a digitalis fényképek
»s0k szempontbdl a kémiai fotd kulturalis funkcioit és eléfeltevéseit termelik Gjra”, 7] azonban &
ezt csak az analég film indexikalitasanak elvesztésével nyilé Gr potlékaként érti. A digitalis
médium csak szimulalni képes az anal6g lenyomatot. Az index elveszitése fontos probléma marad
nala: ,a nyomvétel térbeli és id6beli folytonossaga megszakad”. A digitalis rogzités informaciova
eléallitastol. Rodowick tehat a filmkép természetének megkérddjelezését teszi szikségessé. [18]
Doane ennél jéval kritikusabb a digitalis médiaval szemben. Az index elveszitésében, az

hitele nem marad. Masolatok masolataként 1étezik, amely kikertl az id6é hatalma aldl. A
dematerializacio ellenében hatarozza meg a mozi Uj feladatat: a lenyomat, véset anyagisaganak
helyreallitasara szolit fel. 191 Doane allaspontjaval egybeviag Grgnstad etikai iranyultsagu kritikaja
is, aki a posztfotografia fogalmat hasznalva prébalja a digitalis fotot és filmet leirni. A fotografia
alapvet6 adottsaga, hogy az altala abrazolt objektum autenticitassal rendelkezik az indexikalitas
altal. A posztfotografia ellenkez6 iranyban mikodik, az abrazolt targyat egyenesen diszkreditalja
létrejottével. Az ontoldgiai téréspont utani posztfotografikus képtermelés nala a képekbe vetett

bizalmunkat assa ala. [20]

A bizonytalan statuszu digitalis filmképek elarasztjak a film atalakuléban (vagy
megsemmisiilésben) 1évé médiumat. Mikézben az egyik oldalrdl ugy tlinik, hogy a valosag

biztositékaként szolgalé fotografikus reprodukcié soha nem biztositott minket a 1étez6krél, a



térrél, az id6rél (Lefebvre), a masik oldalrdl az latszik, hogy a digitalisban szakadt el azoktél

(Doane, Grgnstad).

A digitalis szupermédium remedializlja a filmet és sajat hataskore ala vonja. 21 A médium
lehet6ségei és korlatai ezaltal atalakulnak. Doane Krauss médiumfogalmat hasznalja irasaban: a
médium konvencidkészlet, amely a technikai alap anyagisagaibol kovetkezik. Amellett foglal allast,
hogy az anyagisagt6l nem szakadhat el a médium, mert az létfeltétele. 22 Rodowick Cavell
médiumfogalmat hasznalja, amely szerint kreativ aktusok lehetéségei hatarozzak meg a
médiumok kategériait. [23] A két elképzelés tulajdonképpen nem all olyan messze egymastol,
amennyiben szamitasba vesszik, hogy a digitalis médiumoknak és ezen belil a filmnek egy
virtudlis ,anyag” [|nevezetesen az informacié []a technikai alapja, amely kijeloli lehetSségfeltételeit.
Ebbél a szempontbdl a digitalis szupermédiumot egy nyilt forraskoda rendszernek képzelhetjuk
el, ahol szabadon bévithet6ek a médiumok hatarai. Doane Krauss fogalmat tovabb tagitva
megjegyzi, hogy a médiumok ,esztétikai gyakorlat[a] inkabb a folytonos Gjra feltalalasa a

médiumnak az ellenallassal szembeni ellenallas altal”. [24]

Realitasrol és valosagrol tjra érdemes beszélni [25] olyan filozéfusok nyoman, mint Virilio vagy
Baudrillard [Jirja Rombes!26] A valésag és annak reprezentalhatésaga gyorsan valtozo
médiakoérnyezetiinkben 0j szempontokat vet fel a szellemtudomanyok szamara. Saghy szerint a
valos, realis és a fiktiv fogalmai — és ebben hasonlit Bazinre — dinamikus fogalmak, amelyek
~makacsul” vissza-visszatérnek gondolkodasunk horizontjaba. A realitas fogalma a digitalisban
nem ,megsemmistl”, hanem atalakul, ,4gy, ahogyan a valds reprezentalasanak és
megismerhetségének a feltételei is atalakulnak”. [27] A virtualis valosagok, a szimulaciok és az
egyre inkabb a képernydkre kolt6z6 valosag feldl egyre stirget6bb kérdés megkérdgjelezni makacs

fogalmainkat.

A posztmozi kora? — A torténeti narrativa nehézségei

A posztmozi koranak, az elmult harminc év digitalizalédé média- és filmkultaranak torténeti
leirasa szétfeszitené jelen dolgozat kereteit. Féleg azért, mert egy olyan bizonytalan, folytonos
atalakulasban 1év6 idészak ez a filmmiivészet szempontjabdl, amelyet a rengeteg parhuzamosan
jelenlévé technologia eklektikaja hataroz meg. A digitalis film leirasara vallalkozo6 irodalmak
szerkezete is ugyanezt a toredezettséget, az atlathatatlansag és megfoghatatlansag képzetét keltik.
Rombes par oldalas kisesszéket ir a digitalis filmrél, cimszavak kéré rendezve lazan kapcsol6do
szovegeit, (28] maskor egy megadott idékod szerint feldobott képek alapjan elemez filmet. [29]
Steven Shaviro ,posztmozi” fogalmat egyfajta cimkeként, hivoszoként hasznalja a filmtudomany.
A fogalom a digitalizal6das altal ,kulturalis dominancigjat” vesztett mozi mint intézmény
atalakulasara, a mozgokép uj (digitalis) helyekre valé szétszorodasara utal, egy olyan médiatérre,
ahol nehéz totalis narrativakat alkotni. A posztmozi koré szerkesztett Post-Cinema cimU
tanulmanykotet el6szavaban kifejti, hogy a fogalom termékenysége abban all, hogy napjaink

digitalis mozgoképes kultarajat, kornyezetét ,tajképként” képes lattatni, ahelyett, hogy ,kusza



gyljteményként” tekintenénk ra. [30] A kotet szerkezete és esettanulmanyai mégis inkabb
leleplezik a posztmozi k6z6s nevezjét: akdrmennyire is szeretnénk egy egészként szemlélni ezt a
kulturalis teret, szinte lehetetlen. Azonban a kétet megmutatja azt is, hogy fragmentumokon,
esettanulmanyokon keresztiil, mégis 6sszeolvashatoak jelentések a digitalis mozgdképekre és a

digitalis realizmusra vonatkozoéan.

Jelen dolgozat ehhez hasonléan fragmentum. Cuaroén filmjein keresztil egyrészrél a
digitalizaci6hoz kothet6 technologiak 4j adottsagait térképezhetjik fel, masrészt mindezt a film
hagyomanyos, Bazint6l eredeztethetd, valosagreprezentaciés médiumként valo elképzelésének
relacigjaban teszem. A vizsgalt filmek egy tizenkét éves idSintervallumban késziilltek 2001 és 2013
kozott. Egy olyan id6szak ez, amelyben jol letapogathat6 az er6vonalak atrendezédése. Elseasser
és Hagener a kovetkez6képpen értelmezi a digitalis film fogalmanak atalakulasat: ,,a melléknév
felilkerekedik a fénéven, és a farok csévalja a kutyat. A film mostantol jelz6je vagy attribituma a
digitalisnak, és nem forditva: ez a hallgatélagos helycsere lesz tehat a lehetséges k6z6s nevezé,
amely felé a beagyazott ellentmondas mutathat.” 3 Ez a nyelvtani metafora akar kiterjeszthetd
torténeti értelemben is. A digitalizal6das egyre nagyobb térhoditasaval a film szépen lassan a
digitalis szupermédium részegységévé valik. A két végpont kozott produkcios, posztprodukcios és
a forgalmazasi technolégiak szempontjabdl épp ezt az Elseasser és Hagener altal megfogalmazott
atalakulast lathatjuk. 2010 el6tt digitalisan forgatott filmeket analog filmszalagra kellett masolni,
években mar lezajlott, multbéli esemény a mozis vetités digitalis standardizaciéja. (32! Ha valaki
ekkor anal6g technikaval forgat, az utémunkahoz és a mozis forgalmazashoz digitalizalni kell a
filmszalagokat. Manovich fel6l ugyanezt az atrendezédést vilagitja meg a posztprodukcio
fazisanak egyre novekvs szerepe. [33] A forgatas munkalatai egyre inkabb a digitalis
utomunkalatokra valo felkészulést jelentik, €s nem az ,itt és most” megragadasara torekszenek. A
digitalis realizmusokrol folytatott diskurzus sokfelé agazo: killonb6z6 alkotok killonbozé
technikakkal kisérleteznek. Cuarén és Lubezki valosagkeresése technologiailag és gazdasagilag
determinalt. Eljarasaik csupan bizonyos lehetéségeket mutatnak meg ahhoz, hogy a digitalis
technolégiak altal 1étrejovo Gj episztemében milyen utak nyilnak a realizmus és a valosag felé a

film médiuma feldl.

Azért lehet produktiv Cuaron filmjeit a digitalis diskurzus fel6l megvizsgalni, mert mint midcult
szerz6 egyszerre 6rzi autonomiajat és a studiok altal felallitott keretek k6z€ van szoritva. A valosag

keresésére szeg6dik Mexikoban, de z6ld hattereket kap Hollywoodban.

Perceptualis realizmus és a hosszu beallitas — Cuaron és Lubezki kozos

filmjei

A kovetkez6 fejezetben Cuarén és Lubezki k6z6s filmjei alapjan vizsgaljuk meg a realitas és a filmi



realizmus atalakulé koncepciéjat. Az Anyddat is (Y Tu Mama Tambien, 2001) klasszikusnak tiiné
realizmusatol, Az ember gyermeke (Children of Men, 2006) koztességein at, a Gravitdcio (Gravity,
2013) szinte virtualis valosagot idéz6 esztétikajaig jutunk. Elképzelésem szerint jol modellezhetévé
valnak ebben az alkotéi ivben a Bazin altal innepelt realizmus és a digitalisban felbukkanoé
perceptualis realizmus killonbségei, illetve egymasba fonodasai. Cuardn és Lubezki hien
ragaszkodnak esztétikajukhoz, hosszu beallitasaikhoz a digitalizal6dé filmkultara kell6s kézepén.

Moédszereik nem valtoznak, medialis kornyezetiik viszont annal inkabb.

Realitas mint effektus

A 90-es évek hollywoodi mainstream filmgyartasa a digitalis specialis effektek blivoletében telt.
Tom Hanks John F. Kennedyvel személyesen talalkozott (Forest Gump. Robert Zemeckis, 1994),
dinoszauruszok lepték el Amerikat (Jurrasic Park. Steven Spielberg, 1993), 1991-ben pedig a Skynet
ismét az emberiség ellen fordult (Termindtor 2. — Az itélet napja [Terminator 2: Judgement Day,
James Cameron]). A CGI vagyis a szamit6gép altal generalt kép a posztmodern, blockbuster-filmek
szinte megkertilhetetlen elemévé valt. Az indexikalitason alapulé filmi realizmus helyett
realisztikus digitalis képek épitik fel a néz6i imaginariusban a valésag képzetét. Amikor a
szamitogépes grafika mimelni kezdte a fotografikus rogzitést, elkeriilhetetlenné valt, hogy elébb-
utobb konstrualjon is ilyen fotografikus képeket, hiszen, ahogy Manovich is megjegyzi, a ,,film”
anyaga szintjén mar digitalis, logikajaban pedig komputaciés. [34] A fotografikus felvétel és a
konstrukcié tehat ugyanazon talajon all, vagy mondhatnank Ggy is [[Rodowickot idézve [} hogy a
grafikus €s a fotografikus kozti kiilénbség ,,a Jurassic Park 6ta megnyilt idegen 4j vilagban [..] tobbé
mar nincs jelen”. [35] Rodowick szévege a grafikus és fotografikus szétvalasztottsaganak
példajaként a Mary Poppins (Robert Stevenson, 1964) kézzel rajzolt diszletét emliti. Ezt kiegészitve
érdemes megjegyeznunk, hogy A4 hélgy és a herceg (The Lady and the Duke, 2001) cim Eric
Rohmer film ugyanezt teszi a digitalis episztémén belll és ennek eszkézeivel. Rohmer egy
interjuban a film kapcsan a kovetkezoékkel szall szembe mesterével, Bazinnel: ,[...]Jegy jol lathato
miiviség hasznalata igazsagot eredményez”. [36] Eric Rohmer filmjének festményei szintén nagyon
expliciten tarjak elénk a digitalis kép festészetként valé elgondolasat. [87) A realizmus itt tehat
ennek a szétvalasztottsagnak a hangsulyozasaval valosul meg. A perceptualis realizmusban —
Prince fogalma feldl értve [38] — ezzel szemben az emlitett megkiilonboztetés megsziinik, a
referencialitasra épulo és a fotorealisztikussagot megteremté ,nem-valds” (unreal) képek a nézé6i
percepcio altal érzékelt valésagban olvadnak 6ssze. A perceptudlis realizmus minimuma az, hogy a
filmkép ,strukturalisan megfelel a néz6 a haromdimenzios térrdl alkotott audiovizualis
tapasztalatanak”. [39] A logika ugyanaz: festészet és felvételek keverednek, de a festészet itt
hiperrealisztikus, vagyis egy fotografikus reprezentacioé realizmusanak masolataként muikodik.
Tehat mar nem a valosagot reprezentalja, hanem egy baudrillard-i csavarral a reprezentacio

reprezentacidjat adja. A hiperrealisztikus digitalis kép és az indexikalisnak vélt fotografikus



rogzités Mobius-szalagként fuzional a digitalisban, amelyet nézve a mi ,,vélt objektiv valésagunk”

szinte visszafejthetetlenné valik.

Cuaron és Lubezki a valosag nyomaba ered

Alfonso Cuarén rendez6 és Emmanuel Lubezki operatér hollywoodi lehet6ségeit az Anyddat is (Y
tu Mama Tambien, 2001) cim k6z6s filmjuk sikere alapozta meg. Ebben az analég technikara
forgd mexikoi, coming-of-age road movie-ban teremtették meg azt a realista esztétikat €s
poétikat, amely erésen kapcsolédik a neorealista hagyomanyhoz és Bazinhez, és amely a globalis
filmkultaraban a kézjegytikké valt. A bazini realizmus klasszikus olvasatabol kovetkez6 stilaris
eszk6zok alkalmazasat fedezhetjik fel itt: hosszu beallitasokra éptilé jelenetek, nagy
mélységélesség hasznalata, illetve a belsé vagas preferalasa a kameramozgasok segitségével. Ezek a
hosszu beallitasok az események és a képek objektivitasanak id6beli kiterjedését jelenitik meg.
Lubezki kézikameraja erre épitve egyfajta megfigyel6 dokumentumfilmes esztétikat dolgoz ki. Az
analog technika, tehat a film mint matéria és médium a tér-idé és a targyi vilag anyagisagat a

bazini elképzelés szerint reprezentalja. [40]

Cuaroén ebben a filmben alapozza meg azt, ami késébb szerzéi kézjegyévé valik: egy olyan
vandorl6 kameratekintetet, amely a film elsédleges narrativajan tullépve a torténelmi valoésagot
mint materialitast is igyekszik megragadni. Lubezki kameraja a f6 narrativ eseményeket elhagyva,
hosszu beallitasokban tekint ki a f6szerepléket korilvevé vilagra: eskiivére, tiintetésre, a vidéki
Mexiké mindennapjaira. Ez a tekintet egyrészt értelmezhet6 narratologiai szempontbdl Kristin
Thompson filmi tébblet fogalma alapjan. [41] A mexikéi tarsadalom fontos eseményei, annak képi
reprezentacioi a film {6 narrativajat nem szolgaljak. Mondhatnank Ggy is, hogy ez a felesleg a
narrativa és az egység ellenpontja, amely a narrativa 6nkényességére és a valosag
strukturalatlansagara mutat ra. Hangsulyozza a f6 narrativa esetlegességét és viszonyulasat a
torténelmi kontextushoz. Masrészt Deleuze képenkiviiliség fogalmanak egyik aspektusa fel6l [42] is
kozeledhetiink a film kontextualizalé hosszu beallitasaihoz: ,Az egyik esetben a képenkiviiliség azt
jeloli, ami mashol vagy a lathat6 koril 1étezik|...]". [43] Cuar6n ennek a ,masholnak” a kamera altali
felfedezésével mutatja meg a képkeretezések altal kimaszkolt teret, és épiti be azt is a diegézisbe,
ezzel is a totalitas felé, a ,valésag” minél pontosabb reprezentacidja felé kézeledve. Deleuze
elképzelése szerint a tér halmazokra bonthaté: a kép keretében 1évé lathaté halmaz mellett
léteznek nem lathatoak is, amelyek a kamera altal megidézve, k6z6s halmazza 6sszeallva egy
,homogén kontinuumot hoz[nak] létre, egy univerzumot vagy az anyagnak egy hatartalan sikjat.” [
441 Azt hihetnénk, hogy igy a halmazok megmutatasaval egy egész, egy totalis realitas, egy
kontinuus anyag reprezentalhato, de csalédnunk kell: ahogy Deleuze is figyelmeztet minket, az
~€g€sz” nem megragadhato. Viszont ez a vandorlé kameratekintet képes arra, hogy a film vilagat
kiterjessze a képkereten kivili tér felé. Az Anyddat is igy nem egyszerlen két fiatal coming of age
torténete, hanem az 1999-es Mexiko szociokulturalis valésaganak a lenyomata is. Cuarén szamara

a realizmus hitelessége ebben all: az ember nem levalaszthat6 kornyezetérdl, a tér — legyen az



fizikai vagy szociokulturalis — alapjaiban hatarozza meg az embert, mint tarsadalmi lényt.

Cuaroén és Lubezki Anyddat is cim filmjében tehat a realizmus a hosszu beallitasok altal az id6t és
kozben a vandorlo kameratekintet altal a teret is kontinuitasként jeleniti meg, hogy a néz6
szamara a totalitas képzetét hozzak létre, egyfajta klasszikus kontinuitason alapulé realizmust. A
bazini ontolégiai realizmushoz valé hiiségiik és az ahhoz val6é vonzédasuk mutatkozik meg ebben
a korai munkaban. Az anal6g technikaval készult Anyddat is altal megteremtett esztétikat szinte
problémamentesen ultetik at két késébbi, digitalis technologiakat is alkalmazo (4z ember gyermeke,
Gravitdcio) filmjeikbe. A probléma nem a moédszerek megvalésithatésagaban, hanem a megvaltozoé

medialis koéralményekben 1évé jelenlétiik okan jelentkezhet.

Don't look at them.

Anyddat is (Y Tu Mama Tambien. Alfonso Cuaron, 2006)

A digitalis gravitacios mezejében

Az ember gyermeke Cuarén és Lubezki els6 k6z6s hollywoodi munkaja. Egy viszonylag nagy
koltségvetés és a legkorszertbb digitalis utomunka apparatusa allt rendelkezéstikre a film
elkészitéséhez. Bar els6dlegesen 35mm-es filmszalagra forgott a film, ez digitalizalasra kerlt,
majd digitalis utébmunka segitségével készilt a vagas, az 6sszes vizualis effekt, illetve a fényelés és a
hangutémunka is. Furcsa helyzetben vagyunk 2006-ban, amikor a mozikban mar éppen zajlik a
digitalis vetitérendszerek standardizacidja, a hagyomanyos analég vetités helyét lassan mindenhol
atveszi a DLP technologia. [45] Cuarén viszont mégis analég technikat valaszt a film elkészitéséhez,
amelyet kés6bb els6sorban digitalisan fog forgalmazni a Universal stidi6. A film egy olyan film-
és technikatorténeti forduloponton all, ahol hiaba forog egy film analog technikaval, szinte
elkeriilhetetlen, hogy t6bbszorés konvertalason atesve digitalisan keriiljon a nézék elé. Ez Shaviro
terminolégiaja szerint a posztmozi kora, amikor a film kulturalis dominanciajat mar lecserélte a
digitalis, szamitogép-alapt technolégia. Tehat egy analogra forgd film sem keriilheti ki az 4j
szupermédium gravitaciés mezejét. [46] Jelzésértéki az is, hogy a filmmel kapcsolatos
szakirodalom mar egyértelmuen digitalis filmként hivatkozik Az ember gyermekére, fel sem vetve az
analég rogzités okozta problémat. [47) Cuarén vonzédasa az analog technika és a film Bazin altal

masrészt [|és ez a val6szinisithetébb a rendez6 korabbi térekvései fel6l nézve []a realizmus
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ethoszanak tett gesztus, stilisztikai és esztétikai dontés. A digitalisban a kontinuitas
megteremtésére (vagy megtartasara) uj modszerek allnak rendelkezésre, az id6 hagyomanyos
filmi koncepcidja is atalakulasnak indul. Ek6zben filmszalagbdl digitalizalt, video6fajlra irt, rarajzolt
CGI kép disztingvalja a rogzitett és a generalt képeket (képrészleteket), ugyanakkor paradox
modon Ossze is mossa ezek hatarait. Az ember gyermeke gy mossa el a hatarokat, hogy kézben a
nézo teljesen elveszik a medialis koordinatak k6zott. Amit lat, az a valosag fotografikusnak tiné

reprezentacibja [|vagy még annal is ,valésagosabb”: hiperrealis.

Ahhoz, hogy Az ember gyermeke hosszu beallitasait és realizmusat koral tudjuk jarni, érdemes egy
szemléletes ellenpéldaval foglalkoznunk el6tte. Szokurov Orosz bdarka (Ruszkij koveseg, 2002) cimi
filmje a digitalis hosszu beallitas elsé szignifikans és talan legnagyobb vallalkozasa a
filmtorténetben. Az egész 99 perces film egy egysnittes hosszu jelenet a szentpétervari
Ermitazsban DV kameraval rogzitve. A felvétel egy monumentalis, precizen 6sszehangolt
koreografia alapjan lett rogzitve. Szokurov filmje a térténelemhez val6é hozzaférhet6ségrol és
annak problematikussagarol sz6l. Ugy kalauzol végig minket Oroszorszag térténelmén, mintha
egy kilonds muzeumi taran vennénk részt. A térténelem nem multbéli valésagként és nem is
emlékezetként van jelen a filmben. A torténelem itt egyenl6 annak reprezentativ targyi
emlékeivel, illetve bizonyos események performativ Gjrajatszasaval [reenactment]. Tarnay Laszlo
szerint az Orosz bdrka hosszu beallitasa szimulacié, amely olyan stilusként van jelen a filmben,
amely a wellesi mélységélességii kamera torténeti folyatasaként is felfoghato. Igy ez a stilusként
alkalmazott szimulacié reflektalt, kritikai tavolsagot és viszonyulast alakit ki kép és befogadoja
Rodowick alapjan a perceptualis realizmus elsédleges torekvése, hogy a kép térbelisége
megfeleltethet6 legyen az ember térbeli vilagérzékelésének. Az észlelési és kognitiv normaink
szimulacidja zajlik itt, (49 amely aztan [| Tarnay szerint — egy ,reflektalatlan kozvetlenségben”, a
kozvetlen érzéki élmény illuzidjaban manifesztalodik a nézében. [50] Ugy gondolom, Az ember
gyermeke a szimulacionak mind a két modjat sikeresen teljesiti. Az Anyddat is targyalasa soran
el6vezetett ,narrativ el6tér” és ,lefestd hattér” dialektikus viszonya, Cuarén sci-fijében mar a

digitalis szimulacio szerint is megkilonboztethet6.

Ezek szerint a narrativ el6tér szimulacioi perceptualis realizmust hoznak l1étre, amelynek
esztétikaja a szamitogépes jatékok immerziv élményét nyudjtja. A kontextualizalo, képen kivili
halmazokat felfedez6 hosszu snittek pedig egyfajta elidegenité hatasként a nézét kritikai
tavolsagra sarkallja. Ez a szétvalasztas azonban tul leegyszerisitd, hiszen e két ,realizmus-

elgondolas” produktivan keveredik, hogy egy 0j esztétika megteremtése felé torjon utat.

Cuarén hangsuilyossa teszi itt is a f6 narrativat kéralvevé vilagot, hiszen a film legalabb annyira
szol Theo kiildetésérél, mint arrdl a disztopikus nyugati civilizaciorél, amelyben léteznie kell.
Ennek az egyik megoldasa tovabbra is a Lubezkivel k6z6s kézjegytikké valt hosszu beallitas, amely
sokszor elkanyarodva a f6 narrativa vagy Theo nyomvonalardl, felfedezi a képen kivili tereket.
Theo az egyik jelenetben latogatast tesz unokatestvérénél, a kormanyzat egyik miniszterénél, hogy

pénzbeli tamogatast kérjen ,kuldetéséhez”. Odautja soran egy luxusaut6 hatso illésén jarja korbe a



disztopikus Londont, az utcan €l6 cserbenhagyott munkasosztalyon és bevandorlékon keresztiil, a
politikai aktivistakon at egészen a steril €s jol szeparalt kormanyzati negyedig. Ebben a néhany
percben a teljes tarsadalmi spektrum reprezentacidjara sor keril, hogy aztan ennek fényében
lépjunk be egy muzeumszerd térbe, ahol olyan mualkotasok lathatéak a hattérben, mint Picasso

Guernicaja, Michelangelo Ddvid-szobra vagy Banksy Kissing Coppers cimU graffitije.

A targyalt jelenet Rossellini Itdliai utazds (Viaggio in Italia, 1954) cimd filmjének muzeumi és azt
megel6z6 autods jelenetét idézi meg, amelyben Ingrid Bergman el6szér merészkedik ki a
nyaral6bél Napoly belvarosaba. A jelenet Bazin szamara is fontos hivatkozasi alap, [511 és ugy tiinik,
Cuaron is merit a neorealista eszkéztarbol. De amig Rossellini filmjében Ingrid Bergman
karaktere csodalkozik ra Olaszorszagra, mint az ismeretlenre, az idegenre, Cuarénnal ez a tekintet
2027 elképzelt, disztopikus Londonjat nem Theo tekintete altal jarja be, hanem mintha a kamera
mogé rendelt képzelt szubjektum segitségével tenné. Igy a varos és késébb a ,mizeumlakas” tereit
értelmezésre varo, objektiv felvételekként lathatjuk. Nem Theo szubjektuman atszirve érzékeljiik
ezt a vilagot, helyette egy szerzGi perspektiva van nyomatékositva, hogy Theo és a vilag kapcsolata
egyel hatrabbrol, egy reflektalt kritikai néz6pontbol valjon értelmezhet6vé. Rossellininél csak a
muzeumban szakad el a kamera tekintete a Bergman altal megformalt Katherine-ét6l. Itt nagyon
erds az az intencio, hogy az eddig Katherine tekintetével azonosulé kamerakép a f6h6sné
segitségével fedezi fel: [52] a kiallitott miialkotasok nem Theénak szélnak, hanem a nézének.
Cuaroén egyazon képkivagatban szerepelteti Banksy Kissing Coppers-ét és Theo rendori
atvizsgalasat vagy a falon fiigg6 Guernicat és az azel6tt kifinomultan étkezé burzsoazia tagjait, a
minisztert és fiat egy apokaliptikus helyzet kell6s kozepén. Ezek a képek egy beallitason beliil
képesek a gazdasagi és politikai elit ironikus kritikajat adni. A vandorl6 kameratekintet és a wellesi
mélységélességli beallitasok egyuttesen adjak a f6 kuldetésnarrativa szociokulturalis kontextusat,
és fogalmaznak meg kritikat. A neorealizmus folytatasanak kisérlete ez, mind etikai, mind pedig

esztétikai szempontbol.

Ironikus, ahogyan ezek mellé a szekvenciak mellé keriilnek a perceptualis realizmus par excellence
jelenetei. A hosszu beallitasos szekvenciak azt az utat jelolik ki, amelyek a posztmozi érajaban egy
Uj realizmus felé tornek. Bruce Isaacs ezt a torekvést a re-materializacié fogalma fel6l kozeliti meg.
Mivel a filmkép mar képtelen egy anyagi valdésagot rogziteni, a filmel6ttes kornyezet anyagisagat
proébalja fokozni a nézében [53] azaltal, hogy egy immerziv virtualis valésagot hoz 1étre. Ahogy
Elseasser és Hagener irja, a digitalis filmképek ,(Gjra)megtestesitett manifesztaciéi minden
lathaténak, taktilisnek, érzékinek”. 4] Ez a felfokozott anyagisag tehat csupan illuzidként
jelentkezik, a latvany a digitalisban nem mas, mint puszta informacié, amely megfelel6
elrendezésben szimulalni képes az anyagisagot, hogy létrehozzon egy ,virtualisvalosag-hatast” [55]
anézében. A valosaghatasok a tér-id6 érzékelésének Ujrateremtésével jonnek 1étre. A film talan
leginkabb ismert jelenete, egy hét és fél perces beallitas a film vége felé, amelyben Theo az
elrabolt babat és Kee-t probalja megmenteni London ostroma kézben. Hosszu beallitasként

hivatkoznak ra, mik6zben a teljes szekvencia harom kilénb6z6 helyszinen (kéztiik egy stadidban)



lett felvéve. [56] Egyrészrél a terek Gjraalkotasa sziikséges a valosaghatas létrehozasahoz. A jelenet
tere tulajdonképpen a kulesovi alkoté foldrajz 157 segitségével valik kontinuussa. Hiaba a rendkiviil
részletes tervezés, komponalt koreografia, az alkot6 f6ldrajz montazseljarasa, tobbszor még
szamitogépes grafikai kiegészitést is igényelnek a képek. [58] Bazin fel6] nézve a jelenetet, furcsa
dialektikat figyelhetiink meg. Cuarén képeit a wellesi mélységélesség hatarozza meg ebben a
jelenetben is, amely egy aktivabb, cselekvé néz6t kivan meg, ekdzben viszont a hosszu beallitas
kontinuitasat tulajdonképpen az analitikus montazs teremti meg a filmben. 1591 A nézé aktiv, de a
kamera mozgisa szinte sz6 szerint ,kézen fogva” [60] vezeti 6t és a figyelmét. Azok a mise-en-
scene-ek, amikor a nézének egyszerre tisztaban kell lennie Theo és a ra fenyegetést jelent6 elemek
poziciéjaval egyazon képen belill, nem egy ,intellektualisabb” [61] viszonyt hoznak létre kép és
nézdje kozt, hanem sokkal inkabb a percepci6 fel6l teremtédik meg az aktiv-reaktiv viszony,
amelyet a nézének az akciészekvencia soran at kell élnie. A percepcié a ,vilaghoz valo
cselekvésorientalt viszony alapja”, [62] egy olyan 6sztonszerii viselkedés, amely az emberi talélés
alapvet6 eszkoze. A film hosszu beallitasai ,beszippantjak egy elvarazsolt 6nfeladasba és immerziv
jelenlét-élménybe” 1631 nézsjiiket. A Bazin szamara oly fontos mélységélesség hasznalata kettSs
alakot 6lt Cuarénnal. Egyszer kritikai tavolsagra szolit fel, maskor reflektalatlan kézelséget,

fiziologiai aktivitast provokal ki a néz6ébdl.

Cuarén és Lubezki killonb6z6 térrészleteket és killonb6z6 idéfragmentumokat allit 6ssze
kontinuus térid6vé, egy hosszi beallitassa, amelyet nézve egy valos tér és egy valds id6 egységének
a szimulacidja élhetd at. A realitas trikké és effektussa valik. Olyan realizmusrol beszélhetlnk itt,
amely nem a filmel6tteshez valé hiiségébdl, az indexikus természetébdl vezeti le kapcsolatat a
valésaghoz, hanem egy fenomenolégiai, kognitiv viszonybol. ,A valés az, ami olyan, mint a valés” []
irja ironikusan Rodowick. [64] A valés az, amit valésnak érzékeliink [Jmondhatnank mi,
megmutatva a szimulacio realizmusanak lehet6ségét. A kérdés a realizmus kapcsan itt az, hogy
ontologiai vagy fenomenologiai kérdések fel6l kozelitlink hozza. Cuardn bar ontolégiai
kérdésként is tekint ra — emellett tantiskodik az anal6g technikahoz fliz6d6 nosztalgikus viszonya
—, és hasznalja is a bazini realizmust lehet6vé tevé eszkdzoket, mégis, a hosszu beallitas egy Gj
esztétikajat fedezi fel a digitalis technolégia altal megteremtett perceptualis realizmus segitségével.
A klasszikus megoldasok kiegészulve az immerziv akcidjelenetekkel egy olyan filmélményt
hoznak létre, amely a jelenetek tobbségének ,békeidejében” intellektualis befogadast kivan meg
nézojétdl, az akcidszekvenciak soran pedig a nézé testi 6sztoneire, perceptualis reflexeire rajatszva
teremti meg a szimulaciot. Masképpen mondva, a bazinianus film ontolégijjanak nosztalgiaja a
val6sag irant egyszerre van jelen a digitalis film testeket és érzékeket bombazé ,Gjfajta

hajlékonysagaval”. [65]



Az ember gyermeke (Children of Men. Alfonso Cuaron, 2006)

Virtualis terek

Eddig elért eredményeikre alapozva, Cuarén és Lubezki 2013-ban egy tirben jatsz6do sci-fi-t
készitettek. A Gravitdcio nagy koltségvetést stadioprodukcié, amelynek marketingkampanyat
els6sorban a film latvanyossagara, a hosszu beallitasok technikai bravirjaira és az ehhez mélto
forgalmazasi modok, a digitalis 8D, IMAX 3D élményszer(iségére alapoztak. [66] Radikalisnak t(iné
valtas Cuardn és Lubezki részérdl egy olyan film készitése, amelyben szinte az egyetlen valoban
fotografikus elem a szinészek arca. Azonban, ha Az ember gyermeke akcidjeleneteinek perceptualis
realizmusa fel6l nézzik, azt latjuk, hogy organikus médon kovetkezik a Gravitdcio ezen az alkotoi

uton.

Cuarén és Lubezki tulajdonképpen ugyanazt a stilust alkalmazzak, mint korabbi filmjeikben. A
kamera szamara legalabb ugyanolyan fontos a koérnyezet realitasa, mint a f6 narrativat alkoto
szinészeké. Hosszu beallitasaik a film terét a kontinuitasaban teremtik meg. Ez a latasmod, sajatos
esztétika itt éri el csicspontjat, a totalitasra valo torekvés elrugaszkodik a £f61dtél, hogy az egész
bolygét vegye birtokba. Lubezki kameraja mar nem a mexikéi utakon vagy a disztoépikus London
utcain jarja el kering6jét, hanem virtualis Foldkorili palyara all, hogy az embert térténelmi,
szocialis viszonyai helyett az egész bolygo (vagy talan pont a virtualitas) kontextusaban helyezze
el. Ahogy Lubezki az Anyddat is soran alkalmazott dokumentarista kézikamerajat egy totalizalobb,
testre rogzithets Steadicam valtotta Az ember gyermekében, 67) a Gravitdcio soran a
kameramozgasnak mar egy masik szféra fizikai térvényeinek kell engedelmeskednie, hogy elérje a
realitas hatasat. Maga a kameramozgas is szimulaciéva valik: egy olyan fizikai kérnyezetben valé
létezést kell mimelnie, amely a néz6 szamara teljesen ismeretlen. A filmkép pedig Cuarén és
Lubezki realizmusanak minden kapaszkodéjat elvesziti: se tér, se id6, se anyagisag nem létezik,
minden (re)konstrukciéra szorul. Az oriasi digitalis apparatust igénylé CGI képek hozzak létre a
NASA trallomasanak virtualis tereit és a Foldet mint digitalis latvanyossagot. A tér és az id6
fogalmai digitalis szimulaciéva valnak, mar semmilyen fotografikus, f6ldi rogzitettség nem koti
6ket: mint ilyenek mindennél szabadabban manipulalhatok. A teret csupan az animacié

perspektivaja, az id6t pedig ennek a perspektivanak a mozgatasa hatarozza meg, a szinészek
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arcarol készult valos felvételek csupan kiegészitései a mar elére megtervezett és meganimalt
jeleneteknek. A digitalis film [[Manovich metaforajaval [Jmint festmények sorozata valik lathat6va.
681 Azonban a festmény sz6 félrevezet lehet, Cuarén és Lubezki a leheté legfotorealisztikusabb
képek megalkotasara vallalkoznak. Egy olyan hiperrealista abrazolasmod felé indulnak el,
amelynek képei ,arra torekednek, hogy a térbeli hasonl6sag és a téri informaciok telitettségének
tekintetében megel6zzék még magat a fényképet is” 69, A CGI miivészeket 8 honapig
tréningezték az UGrbéli fizika elsajatitasara. Lubezki kollégai segitségével felfedezte az tigynevezett
~LED light boxot”, amely az elére animalt digitalis film fényviszonyait a lehet6 legrealisabban
vetiti a szinészek arcara, [70] hogy elkeriiljék az ,uncanny valley” [7!l hatasat. Amikor Lubezki errél
a megoldasrol beszél, hangsulyozza, hogy a rotoszképos eljarashoz [Jamikor a szinészek arcanak
felvételei és az animaciok kompozitalasra kertilnek [Jelengedhetetlen a ,LED light box” hasznalata.
A Gravitdcioban ugyanis nem a szinészek mozognak a film terében, hanem maga a tér, vagyis ez a
virtualis Ur forog korulottik. Ez ugyanigy érthet6 a technikai megvalositas praktikus leirasa feldl,

mint a Gravitdcio kézponti metaforajaként.

Gravitdcio (Gravity. Alfonso Cuaron, 2006)

Tulajdonképpen a film 17 perces nyitojelenete megmutat minden vizualis eszk6zt, amit Cuarén és
Lubezki a filmhez megalkotott. Bar Cuardén tovabbra is igyekszik kihasznalni a mélységélesség
Bazin feldl elgondolt intellektualis, tehat kritikai tavolsagot igénylé reflektalt néz6i pozicidjat,
néhany esettdl eltekintve ez lehetetlenné valik. A Kowalski sisakjaban megcsillané Fold latvanya
szembesiti a befogadot sajat nézoi helyzetével, illetve a tavolodo és egyre zsugorodo Stone térben
elfoglalt helye is metaforizalodik. Azonban mindezeket a beallitasokat a perceptualis realizmus
immerziv élménye sajat uralma ala hajtja. A testi reakcié intenzivitasaban szinte felszamolodik az
intellektualisan elemzé, szelektalé néz6. Amikor a kamera megkozeliti Stone sisakjat, majd abba
behatolva atveszi a virtualis tekintet szerepét egy nézéponti beallitasban, a megmutatott képek a
Foldrol egy célt szolgalnak: egyfajta horgonyt képeznek, amelyhez képest a széduilés
szomatoszenzorikus [72] élményt, egyfajta megtestesiilést okozhat a nézében. Ugyanigy miikodik
Lubezki sulytalan kameraja, amellyel egyiitt mozgunk: szimulalédik az Urbéli fizika a néz6i
testben is. Itt a néz6 testi érzékleteiben jon létre a par excellence digitalis film. Az a digitalis film,
amely Elseasser és Hagener leirasaban ,t6bbé nem »ablakot« nyit a vilagra, nem »interfészként«
mikodik a valosag felé, hanem magat a valosag arcat fogja jelenteni filmi »realizmusrol« alkotott
hagyomanyos definiciéinkkal, mert a virtualis val6sag »valosaga« tobbé nem indexként,

nyomként, egy »mashol« referencigjaként értends, hanem egy (6énmagiban) teljes kdrnyezetként”. |
78]
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Masképpen (Baudrillard fel6l) mondhatnank ugy is, hogy hiperrealissa valnak. Egy olyan
realizmust hoznak létre, amelyben a modell megelzi a valdst, a ,térkép megelézi a teriiletet”. [74]
Mindezt gy, hogy a val6s és a szimulaci6 — a fotografikus felvétel és az animaci6 [|kézdsen, egy
yradikalisan eldonthetetlen hiperval6s rendben all 6ssze”. (751 A valosagnak ebbdl az eredet nélkiili
modelljébdl 4j paradigmak nyilhatnak, mik6zben klasszikus valosagértésiink egyre

problematikusabba valik.

Stone és Kowalski azon a Hubble trteleszkopon végeznek szervizmunkat, amely tavoli galaxisok
fotografikus reprodukciéit allitja el, a Foldre pedig miiholdjaink perspektivajabol latnak ra. Ezek
az eszk6zo6k Bazin totalis mozijat teljesithetnék be, hiszen minden eddiginél totalisabb képet
képesek rogziteni. Jol latszik viszont, hogy a totalitas naiv elgondolas, a perspektiva tagitasa nem
képes nagyobb érvényl igazsagot megmutatni szamunkra sem a Foldrdl, sem a vilagirrél. A
hozzaférésunk ezekhez tovabbra is medialisan €s technolégiailag korlatozott: teleszk6pjaink
mindoéssze Ujfajta latvanyossagokat teremtenek, rendkiviil részletes informaciétémegre

konvertalédnak.

A Gravitdcio bar egy testekkel kommunikalé realisztikus latvanymozi, eggyel hatrébb 1épve
azonban annak allegériaja. Az ember az 4j medialis kornyezetébdl, a digitalis szupermédiumabdl,
a technoloégiai eszkozei révén probal hozzaférni a valésaghoz. Stone hajotorottként lebeg az
orbitalis palyan ebben az idegen, még nem emberi vilagban, amelynek térvényei szamunkra
ismeretlenek. A foldet érés mar nem jelenthet hazatérést szamara, a Fold valésaga is a virtualisban,
a szimulacidéban ragad, ahol Gjra kell tanulni a jarast, hogy elkezdédhessen a virtualis ,Fold”
kolonizaciéja. Stone kovetkezé feladata felfedezni Gj realitasviszonyainkat. Ahogy a modernitas is

egy véletlen felfedezéssel kezd6dott, korunk embere is ugyanigy kerilt bele a digitalisba.

Gravitdcio (Gravity) Alfonso Cuaron, 2006

Hol a valosag?

Mary Ann Doane a ,Hol a film?” [76] kérdése koré szervezi a film megvaltozé médiumanak
vizsgalatat a digitalisban. A filmtudomany érdekl6dése, ahogy lattuk a targyalt filmek soran,
szétvalaszthatatlanul 6sszemoso6dik a ,,Hol a valosag?” [77] iitkeresésével. A digitalizalodas altal
kiprovokalt médiaelméleti problémak és a film valésagreprezentacios vagya szorosan 6sszefiigg.

Cuarén és Lubezki k6zos utja Hollywood egyre nagyobb stadiéiba arrél ad szamot, ahogyan a
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Bazin altal értett, a film ontolégiai alapjabol kiindulé realista eszkoztarat a digitalis apparatus
perceptualis realizmussa alakitja. A filmel&ttes valosaganak materialis feltételeit elveszitve, a
realista film az érzékszerveket veszi célba, hogy a testi, érzéki reakciok nyoman hozzon létre egy
Uj valésagkoncepciot a digitalisban. Az ontolégiai kérdésfeltevésre egy fenomenologiai valasz

szilletik Cuaron alkotoéi utja soran.

A realizmus és a valésag koncepcidi a technologiaink és médiumaink folyamatosan valtozo
alakjaiban mindig Gjraértelmezédnek. Ezek a gondolkodasunk horizontjaba ujra és Gjra, makacsul
visszatéré fogalmak (78 ugyanolyan mitikusak, mint Bazin ,totalis mozija”. 79 J61 latszik, hogy
orokké elérhetetlenek maradnak, de mégis a film (és persze mas miivészetek) feladata, hogy Gjabb

és Ujabb kérdéseket fogalmazzanak meg feléjuk.
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® A hélgy és a herceg (The Lady and the Duke. Eric Rohmer, 2001)

* Anyddat is (Y Tu Mama Tambien. Alfonso Cuarén, 2006)

* Az ember gyermeke (Children of Men. Alfonso Cuarén, 2006)

® Az orosz bdarka (Russian Ark. Aleksandr Sokurov, 2002)

* Gravitdcio (Gravity. Alfonso Cuarén, 2006)

® Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993)

* Mary Poppins (Robert Stevenson, 1964)

* Termindtor 2. - Az itélet napja (Terminator 2: Judgement Day. David Cameron, 1991)
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