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A vagy és a vizsgalat targya Czene Marta festészetében

+A kép igenis ott van a szememben. De én, én magam is
ott vagyok a képen.” Jacques Lacan’

Ha azt allitjuk, hogy a vagy és a vizsgalat targya egy né festé-
szetében nem mds, mint maga a né, akkor még nem mond-
tunk tdl sokat. Ha viszont azt is kozéljik, hogy ez a bizonyos
né nemcsak interiorizélja, hanem egyuttal dekonstrudlja is a
késéi kapitalista tarsadalom fetisizélt, modellszerli n&alak-
jat, akkor mar kozelebb jarunk egy tudomanyos hipotézis
kivdnalmaihoz. S6t ha még azt is hozzatessziik ehhez, hogy
Czene Marta esetében ez az értelmezési folyamat nemcsak
szandékos és tudatos, de az ismétlésre és a paradox cse-
lekményesitésre épll, akkor maris a kortérs, hipermediatizalt
festémvészet egyik legitim terliletén mozgunk.

The Object of Desire and Analysis in Marta Czene’s Art

“The picture certainly is in my eye. But I, | am in the picture.”
Jacques Lacan’

If we state that the object of desire and analysis in a wom-
an’s painting is none other than the woman herself, we
haven't said much. But if we also add that this certain wom-
an not only internalizes but also deconstructs the fetishized,
model-like female form of the late capitalist society, we get
closer to the requirements of scientific hypothesis. In fact,
if we also add that in Mdrta Czene's case this process of
interpretation is not only intentional and conscious, but is
also based on repetition and the narrativization of paradox,
we immediately find ourselves in one of the legitimate fields
 Jacques Lacan: Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse. Seuil, Paris, 1964,

89. Az idézet kiilonlegeségét itt és most az adja, hogy Lacan a ,kép” alatt festett tablot
(is) ért.

Czene Martéarél amigy tudhaté, hogy nemcsak a
mivészettorténet, hanem a filmmdivészet és a pszicholdgia
terepén is otthon érzi magat, sét éppen e hdarom terilet kre-
ativ 6sszekapcsolésa lett festészetének egyik legfontosabb
hajtéereje. Errél tandskodik a Sajat filmek cim( projektje is
Dario Argento és Roman Polanski filmjeinek festéi ,djrafor-
gatésaval’ illetve a Fékusz cim( projekt is, amikor egy az
emlékezésre éplil6 pszichoanalitikus médszer felhasznala-
saval vizsgélta a szubjektiv és az objektiv valdsag, illetve a
festészet és a fotografia képi és poétikus viszonyat. A 2011-
es Timeline pedig egészen lgy néz ki, mint egy storyboard,
bar a létrejové ,film” inkdbb kelti egy kisérteties montazs
hangulatat, mintsem egy koherens elbeszélés illizidjat. Az
Ujabb festményeken azonban ez a fajta filmes, storyboardos
kollazs jelleg egyre inkdbb hattérbe szorul, az egyes képek

of contemporary, hypermediatized painting. Mérta Czene, by
the way, feels at home in art history, film-making and psy-
chology, in fact, the creative joining of the three has become
one of the major driving forces of her painting. We can see
this in two of her projects: My own movies (Sajat filmek) is
a scenic “re-shooting” of the films of Dario Argento and Ro-
man Polanski, and in Focus (Fékusz), she examined the pic-
torial and poetic relations of subjective and objective reality,
as well as painting and photography, with the use of a psy-
choanalytic method that is based on reminiscence. Time-
line (2011) doesn't exactly look like a storyboard, although
the emergent “film” evokes the atmosphere of a haunting
montage, rather than the illusion of a coherent narrative.
This cinematic, storyboard and collage attribute is more and

! Jacques Lacan: Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse. Seuil, Paris, 1964.
p. 89. The peculiarity of the quote is that for Lacan, picture also means painted tableau.
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kozotti Ures tér, avagy a ,fehér keret” eltlinik, a ,filmkockak”
6sszeforrnak, a jelenetek pedig esetenként — a belsé vagds
illuzidjat keltve — egymasba is olvadnak, és ezzel 6sszhang-
ban a konkrét filmes referencidk és idézetek is egyfajta sza-
bad asszocidcids jatéknak adjak at helyiuket. A remake és
a recycling technikdja helyett egyre inkabb egy auteur, egy
ontudatos, de mégis titokzatos szerzd kerll a kézéppontba,
aki mintha djra és Ujra ugyanazt a nét festené meg.

Az alaposabb analizis természetesen feltérhatja,
hogy Czene valéjdban t6bb modellel — kéztlik 6nmagéval
— is dolgozik, a kisérteties érzés azonban mégsem mlilik el,
Czene ugyanis kedveli a hideg, steril tereket, a sajat vila-
gukba merllé, tavoli, mégis ,hiperrealisztikus” szerepléket,
valamint a feszllt, esetenként kifejezetten zavarba ejté hely-
zeteket. Mindez latszdlag a szlirrealizmus kulturdjat idézi, és
ide kapcsolhatna Czenét a fotogréfia, a film és a festészet
vizudlis kultdrdinak szintetizélasa is. S6t az identitas, illetve

more de-emphasized in her recent paintings; the vacuum
between the pictures, that is, the “white frame” disappears,
and the frames are merged into each other, and in accor-
dance with this, the particular film references and quota-
tions also give way to a kind of free association game. The
techniques of remake and recycling are gradually replaced
by an auteur; self-aware, yet mysterious author in the cen-
tre, who seems to paint the same woman time and again.
A more thorough analysis might reveal that Czene
actually works with several models, including herself, yet
the eerie atmosphere remains, because Czene loves cold,
sterile spaces, self-absorbed, distant, yet “hyperrealistic”
characters, as well as tense, sometimes even embarrass-
ing situations. All of these seem to evoke the culture of
surrealism, and the synthesis of the visual culture of pho-
tography, film and painting could also connect Czene to

a ndi identitas tematizdlasa sem idegen a szirrealizmus bi-
rodalmatdl, Czene azonban nagyon erésen tdmaszkodik egy
mésik forrdsra, a fotérealizmus szemléletére és festsi tech-
nolégidjara is, amely azt a hatdst eredményezi, hogy min-
den egyes képének igen er@s a valds referencidja — mintha
konkrét helyeket és konkrét személyeket latnank, nem pe-
dig a képzelet dlomszer( viligdban mozognank. Ugy tdnik,
mintha a m(vészt nem az emberi fantazia és az asszocidcidk
végtelen birodalma foglalkoztatnd, hanem inkabb az, hogy ki
is az, aki fantézidl, és mi motivdlja ennek sorén.

Ennek a ,realisztikus” perspektivavaltasnak az egyik
legfrappénsabb leképezése talan az Ezzel szemben (2011)
cmd kép, ami egy nyilvanvaléan lehetetlen helyzetet abrazol,
hiszen egy a Balaton partjan 4ll6, strandolé né napszemivegé-
ben nem tukroz6dhet a Louvre egyik leghiresebb, flirdézéket
abrézolé festménye, Jean-Auguste-Dominique Ingres Torok-
firdgje (1859-1862). A festsi poén persze valahol nagyon

this. In fact, identity, and thematizing of female identity is
also connected to surrealism, but Czene relies on another
source as well, the photorealist approach and its pictorial
technology that results in a very strong, realistic reference
for each painting; as if we could see particular places and
people instead of the dreamlike world of imagination. Czene
seems to be more intrigued by the dreaming and imagining
self than the fantastic and turbulent irreality of dreams. The
artist appears to be less interested in human fantasy and
the boundless world of associations and more interested in
the person who fantasizes and the motivations.

Perhaps the most striking example for this “real-
istic” shift of perspective is the painting By contrast (Ezzel
szemben, 2011) depicting an obviously impossible scene
as in the sunglasses of a woman sunbathing on the shore
of Lake Balaton Jean-Auguste-Dominique Ingres's The



Jean Auguste Dominique Ingres: Torokfiird6 | Turkish
Bath 1859-1862 olaj, fa | oil on wood 108 cm x 108 cm

2 Lasd ehhez Michel Foucault Las Meninas értelmezését: A szavak és a dolgok. A tarsada-
lomtudoményok archeoldgidja. (1966) Osiris, Budapest, 2000

S A férfitekintet viszonylataban definidlt néi tekintet, illetve a néi néz8ség elméletének kifej-
téséhez lasd: Mary Anne Doane: Film és maszk. A néi nézé elmélete. (1982) Metropolisz
(2000) http://metropolis.org.hu/?pid=168&aid=114

is magatdl értet6ds, és igy kézenfekvd lehet a mi cimét akar
egyfajta ars poeticanak is tekinteni: a festé ellene mond a né
fetisizdldsanak, nem akar a vagy és a vizsgélat puszta targya
lenni, sét éppen a férfifantazidval és a férfitekintettel szemben
kivanja definidlni a néi identitast. Ez a program amugy kivalé-
an mikodik, illetve mkodott a feminizmus héskoraban — ma
viszont mar vélelmezhetlink némi iréniat is az alkalmazasaban.
A flrdéruhas, balatoni ng és a TorokflirdS klasszikus néi, akik
egy napszemlvegben tlikroz6dnek egyfajta foucault-i poén-
ként, Ugy jeldlik ki a reprezentécié és a kép terét, hogy kdzben
a néz6t magat eltlintetik, de legalabbis elbizonytalanitjdk sajat
helyét illetéen? Az 6nmagéat és a szemkontaktust is hidnyold
néz8 mindekdzben azon is elkezdhet tdprengeni, hogy a néi te-
kintet helyét Czene mivészetében csak ebben az egy esetben
tolti ki egy klasszikus és réadésul orientalista férfifantézia, mert
Czene festményeinek egyik kdzponti téméja amuigy éppen az,
amit itt a férfifantazia eltakar és felilir: a néi tekintet

Turkish Bath (1859-1862), the most famous painting about
bathers from the Louvre, cannot be reflected. The painting's
joke is quite obvious, of course, and thus, it may be obvious
to consider the title of the work an ars poetica: the painter
is against the fetishizing of women, she doesn’t want to be
the sheer object of desire and analysis, in fact, she wants
to define female identity as opposed to male fantasy and
the male gaze. This used to work quite well in the golden
age of feminism, but today we may assume some irony in
its use. The woman in bathing suit at Lake Balaton, and
the classical women of The Turkish Bath, reflected in a pair
of sunglasses, mark the space of representation and the
painting as a Foucault-punchline by erasing the viewers, or
at least making them uncertain about their own position.?
In the meantime, the viewers who miss themselves and eye
contact may start considering that in Czene's art, the female
2 See Michel Foucault's Las Meninas interpretation: A szavak és a dolgok. A tarsadalomtu-

domanyok archeoldgidja (The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences).
(1966) Osiris, Budapest, 2000.
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Szédilés

Ha elindulunk a ndi tekintet tematizaldaséanak pszichoana-
litikus, feminista, filmelméleti nyomvonalén, akkor nagyon
hamar szembesdilink Alfred Hitchcock munkassagaval, és
azon belil is a Vertigo (1958) cim( filmmel, illetve azzal a
ma mar meglehetdsen heroikusnak tiné kisérlettel, hogy a
latas és a tekintet mezejét Sigmund Freud Utmutatdsait ko-
vetve a tarsadalmi nemi szerepek mentén polarizéljuk. Innen
nézve egyaltaldn nem meglepé, hogy Czene is megfestette
a sajat Szédulését (2012). Az viszont mér j6val izgalmasabb,
hogy festményének nincs konkrét koze Hitchcock filmjéhez,
nem annak ,Ujraforgatésa’, de még csak nem is Ugy kozelit
a témahoz, ahogy egykoron Hitchcock. S6t Czene még csak
nem is a sz&dilés, illetve a vertigo valamely ismert és kony-
nyen dekddolhaté dbrazolasat nydjtja, amihez azt is tudni il-
lik, hogy a vertigo nemcsak egy Hitchcock-film cime, hanem

gaze is replaced by a classical, and in fact, orientalist male
fantasy in this one case only, because one of the central
topics in Czene's paintings is exactly what the male fantasy
here obscures and overwrites: the female gaze.®

Vertigo

If we examine the psychoanalysis, feminism, and film theory
of the female gaze, we will soon face Alfred Hitchcock and
his film Vertigo (1958), and the heroic but obsolete attempt
to polarize the fields of seeing and gaze following Sigmund
Freud's instructions through the gender roles of society.*
From this aspect, it isn't surprising that Czene painted her
own Vertigo (Szédlés, 2012), but what's more exciting is
that her painting is not directly connected to Hitchcock’s
film, it's not its “re-shoot’, and she doesn't even approach
“ Laura Mulvey: A vizudlis élvezet és az elbeszél6 film. (1974) Metropolisz (2000) http://
metropolis.orghu/?aid=118&pid=16

A férfitekintet és a lacani indittatasu filmelmélet 6sszefoglalaséhoz és kritikdjahoz lasd:
Joan Copjec: Read My Desire. Lacan Against the Historicist. MIT Press, Cambridge, 1994
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egy betegség, vagy inkdbb egy tlinetegylttes megnevezé-
se, amely a szédllés olyan specidlis verziéjat jeldli, amikor
a péciens ugy érzi, hogy forog vele a vildg. A Czene-féle
SzédUlésen azonban nyoma sincs mozgésnak; a fura, fug-
gébleges diptichon mégis egyfajta feszliltségre épll, amely
jol beillesztheté az objektum és a szubjektum kartezianus
dualizmuséba, amelynek lebontdsa a lacani alapokon allé
feminista filmelméletben is meghatarozé szerepet jatszott.
A Szédllés egyik kockdjan egy hideg fényben fuir-
dé néi arc lathatd, a mésikon pedig egy neoncsé altal meg-
vilagitott falrészlet érdekes bemélyedésekkel. Ugyanez a fal
felbukkan egy mésik Czene-képen is, az Idegenen (2013),
ahol rdaddsul egy a Szédulés f6hésnjéhez nagyon hasonlé
né lesz a hat ,kock&bdl” 4ll6 sztori f6szereplbje. Az Idegen —
szintén markans — filmes kontextusara késébb még vissza-
térek, most csak arra hivnam fel a figyelmet, hogy a né ott
is csak két dolgot tesz: az egyik ,kockan” szinte élettelendl

the topic in the same way as Hitchcock did. In fact, Czene
doesn't even provide a known and easily decodable depic-
tion of vertigo, and here we should add that “vertigo” is not
only the title of a Hitchcock film but also the name of a
special version of dizziness, when the patients feel like the
world is rotating around them. However, there is no trace
of movement in Czene’s vertigo; the peculiar, perpendicular
diptych still uses a kind of tension that fits well into the Car-
tesian dualism of object and subject, and its deconstruction
was significant to theory.

In one of the frames of Vertigo we can see a
woman's face in cold light, and on the other, a detail of
a wall with strange hollows, lit by a neon tube. We can
find this same wall in another one of Czene'’s paintings,
Alien (Idegen, 2013), where a woman, who resembles the
protagonist of Vertigo, becomes the main character of the
3 For the female gaze, defined in relations to the male gaze, and the exposition of the theory

of the female gaze, see: Mary Anne Doane: Film és maszk. A nGi néz6 elmélete (Film and

the Masquerade: Theorising the Female Spectator). (1982) in Metropolisz (2000) http://
metropolis.org.hu/?pid=16&aid=114

4 Laura Mulvey: A vizudlis élvezet és az elbeszél§ film (Visual Pleasure and Narrative
Cinema). (1974) in Metropolisz (2000) http://metropolis.org.hu/?aid=118&pid=16 For
the summary and critique of the male gaze and lacanian film theory, see: Joan Copjec:
Read My Desire. Lacan Against the Historicist. MIT Press, Cambridge, 1994.



fekszik, a méasikon viszont nagyon figyel. A Szédilésen is
majdnem ugyanez a helyzet, azzal a kilonbséggel, hogy itt
a fekvé né figyel valamit; a né figyelme azonban itt kevéssé
tlinik aktivnak, inkdbb egyfajta révilet, ahol a tekintet a sem-
mibe vész. A neonfény rdadasul klinikai konnotécidkat kelt,
a nézének igy olyan érzése lehet, hogy ezeket a fekvs néket
éppen vizsgdljak. A vertigo igy Czene vildgaban nem annyi-
ra filmes alliziéként, mint inkabb egyfajta tlinetként jelenik
meg, és ekként olyan Czene-képekhez is kapcsolédik, mint
az Almatlansag (2012) és a Fényiszony (2012), amelyek igy
egyutt felidézhetik a depresszié képzetét is — amelynek van
egy meglehetésen hosszl és kifejezetten dicstelen térténe-
te is a hisztériahoz hasonlé ,néi betegségként”.

Amig tehat Hitchcock Vertigéja alapvetéen egy
férfikdzpontl detektivsztori, ahol a né tragédidja csupén
csak annyi, hogy beleszeret a férfiba, és megprébalja interi-
orizalni a férfi vagyat, addig Czene Szédiilése egy egészen

story consisting of six “frames”. | will return to the rather
strong film context of Alien later, for now | only want to
point out that the woman of this picture also does only
two things — in one frame, she lies in an almost lifeless
manner, while in the other one, she is paying attention.
It's almost the same with Vertigo, except the lying woman
hardly seems to pay any attention, instead, she seems to
be in a kind of trance, she gazes into space. The neon light
reminds us of clinical things, so the viewers might think
that these lying women are being examined. In Czene's
world, vertigo is not quite a film allusion, but rather a kind
of symptom, and as such, it is connected to Czene's other
paintings, for example Insomnia (Almatlanség, 2012) and
Photophobia (Fényiszony, 2012), that evokes depression,
which has a rather long and definitely disgraceful history
as a “female iliness’, like hysteria.

masfajta szcénat idéz meg, mondjuk dgy roviden: a klinikai
pszichiatriat, ahol a né nem az drilet targya, hanem annak
alanya. Ekkor azonban mér az sem egy elhanyagolhaté
szempont, hogy a pszichidtriai szitudciét ennél azért jéval
bonyolultabba teszi az, hogy a vizsgdlat targya igen gyak-
ran egyuttal a vagy targya is lesz, amit taldn a szlrrealistdk
vizualizaltak elészor Freud és Jean-Martin Charcot nyoman.
Amig tehat Hitchcockndl a férfitekintet és a férfivagy kudar-
ca szinte torvényszer(, hiszen a férfi egy olyan képet kény-
szerit ra a nére és a valésagra, amely ahhoz nem passzol,
addig a pszichiatridban a betegség ravetitése a betegre ré-
sze maganak a médszernek — s6t egyenesen a siker egyik
zaloga. A nagy kérdés innentdl kezdve mar az lehet, hogy
Czene festi betegség- és depresszidéértelmezése mennyi-
re tudja magat flggetleniteni a pszichiatriai kontextustél. A
valasz pedig nem annyira a képek témdjaban, mint inkdbb
az dbrézolas ambivalencidjaban, tobbértelmiségében kere-

While Hitchcock’s Vertigo is basically a male-cen-
tred detective story, where the woman'’s tragedy is nothing
more than falling in love with the man and trying to internalize
the man’s desire, Czene's Vertigo invokes a completely differ-
ent scene, in short: clinical psychiatry, where women are not
the objects of madness but its subjects. At the same time,
it is also significant that the psychiatric situation is further
complicated by the transition of the object of examinations to
the object of desire, something that was perhaps first visual-
ized by the surrealists after Freud and Jean-Martin Charcot.
Therefore, while in Hitchcock’s film the failure of the male
gaze and male desire is unavoidable, because men enforce
an image onto women and reality that doesn't fit, in psychia-
try projection of the iliness onto the patient is part of the
method — in fact, a key to success. After this, the big question
remains to what extent can Czene’s pictorial interpretation of
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Alfred Hitchcock: Szédiilés | Vertigo
1958

sendd. Ahogy a vertigo sem pusztan a depresszié egyik tu-
nete, hanem egyéb pszichés és szervi rendellenességekre is
utalhat, dgy Czene figuréi sem simulnak bele egyértelmen
az 6rilt n6 toposzaba.

Az Almatlansag meztelen néalakja példdul kife-
jezetten elszakad a klinikai kontextustdl, tekintete ugyan a
semmibe réved, de ajkan mosoly jatszik, és az akt igy test-
tartdsanak semlegességén és passzivitdsan tul is egyfajta
erotikus potenciallal t6lt6dik fel. Rdaddsul a hdrom kockébdl
allé6 képen két masik néalak is felbukkan, akiknek ugyan
nem latjuk az arcat, de testtartasuk, illetve sziluettjik alapjan
feltételezhet6 réluk valamiféle aktiv, nézéi szerep. A harom
képb6l persze kénnyen Osszerakhaté az dlmatlanul forgo-
[6d6, a sotét lakasban jarkald és a kanapén a semmit ba-
muld, dlmatlan né sztorija, de a szokatlan és maganyosan
cselekvé né figurdja mégis valamiféle fesziltséget kelt, ami
nem frhaté le maradéktalanul a férfinézé kasztraciés félel-

illness and depression become independent of the psychiat-
ric context. The answer can be found in the ambivalence and
ambiguity of depiction, not in the topics of the paintings. Just
like vertigo is not merely a symptom of depression, because
it can also mean other mental and physical dysfunctions,
Czene's women don't fit into the image of the madwomen.
The naked female model of Insomnia, for exam-
ple, secedes from the clinical context, her eyes is hazy, but
there is a faint smile in her face, and the nude gains a kind
of erotic potential beyond the neutrality and passivity of the
body position. In addition to this, there are two more women
in the three-framed picture, whose faces we cannot see,
but their posture, and their silhouettes suggest a sort of
active, observing role. The three pictures tell us the story of
an insomniac woman, tossing and tumbling in bed, walking
up and down in the dark house, and gazing into space on



mei mentén. Az Almatlansdg és mellette a Sz&diilés tehat
abba az irdnyba mutat, ami mar a Vertigéban is felvillant: a
n6 nem pusztan csak egy kép, és cselekedetei sem szimp-
lan a férfivagy elvardsai mentén konstrudlédnak meg. A né
6ndllé dgens, aki azonban Czenénél tébbnyire baratségtalan
és hatborzongaté terekben kénytelen mozogni. Ez a fajta
fenyegetett és a néz&ktél elhatérol6dd né rdadésul nem iga-
zan tud beilleszkedni a feminista filmelmélet aktiv, a maszk
és a mimikri fegyverével operdlé, a férfitekintetet manipulalé
néinek sordba sem.®

A néz8nek ebbdl adéddan olyan érzése van, hogy
Czene figyelé, s6t gyanakvé és a szamukra kijeldlt szerepek-
kel nehezen azonosulé néalakjai nem mozognak otthonosan
a rendelkezésikre &ll6 terekben. Olyanok, mintha egyfajta
bénult passzivitdsba menekiilnének a szédité valésag képei
és lehetséges szerepei, illetve szerepjatékai elél. Mintha a
maguk médjan iszonyodndnak a rendelkezésiikre allé tér-

the couch, but the strange and lonely figure of this woman
still creates some tension, that cannot be fully described by
the male viewers' fear of castration. Insomnia and Vertigo
conveys the same message that we saw in Vertigo: women
are not just for viewing, and their actions don't just follow
the expectations of male desire. Women are independent,
but in Czene’s art they have to inhabit unfriendly and eerie
spaces. These threatened and isolated women can barely
fit into the active women of feminist film theory, who use
the weapons of masquerade and mimicry, and manipulate
the male gaze.® This makes the viewer feel like Czene's ob-
serving, in fact, suspicious women who feel uncomfortable
in their assigned roles, are not familiar with these spaces.
They seem like they are escaping into a kind of paralyzed
passivity from the vertiginous images and possible roles of
reality, and from its roleplays. As if they were repelled by
5 A maszk és a mimikii fogalma is Lacan irésaibdl keriilt 4t a filmelméletbe. A Kinduld-
pont a tikérstadiumrél s26l6 eszmefuttatds, ahol Lacan Roger Callois pszichaszténia-

értelmezését gondolja tovabb: A tiikorstadium mint az én funkcidjanak kialakitja, ahogyan
ezt a pszichoanalitikus tapasztalat feltarja szamunkra. (1936) Thalassa, 1993/2, 5-11.

tél, és a tér dltal megkovetelt aktiv, cselekvé magatartastol.
Vagyis olyan, mintha a Vertigo férfi f6h6séhez hasonléan
egy egyszerre valds és metaforikus tériszonyban szenved-
nének. Taldn az sem lehet véletlen, hogy Czene tobb képén
is megjelenik egy olyan perspektivikus |épcsésor, amely a
Vertigo nyomozéjat is dllandéan kisértette. E mivek egyike,
a Kilatds (2010) réadésul szinte programszerdien mutatja
Czene festdi perspektivajanak komplexitasat is. A harom
kockébdl &ll6 triptichon egyik szélén a mélybe veszd, klasz-
szikus |épcsdsor jelenik meg, kdzépen egy letakart ablak,
amelyen nem lehet atlatni, a harmadik képen pedig egy fél-
bevéagott, dohanyzé né, ha tetszik egy hasadt szubjektum,
aki moégott a falon szintén feltlinik egy végtelennek tetszd
IépcsGsor, amely Maurits Cornelis Escher perspektivikus
és illuzionisztikus képeit idézi. Az dbrazolds és a lathatdsag
kilonféle médiumainak, illetve tipusainak felmutatdsaval a
Kilatds mintha az értelmezés és a reflexivitas utjat jeldiné

their space, and the demanded active behaviour. That is,
they seem to suffer from a real and metaphoric agorapho-
bia, just like the male protagonist of Vertigo. It may be more
than a coincidence that in several of Czene's paintings
we can see a perspectivist flight of steps, that constantly
haunted the detective of Vertigo. One of these paintings,
Prospect (Kilatas, 2010) depicts the complexity of Czene's
painting perspective almost like a program. On one side of
the triptych of three frames, there is a classical flight of
steps leading down to an abyss, in the middle, there is a
covered window we cannot see through, and in the third
picture, there is the half of a smoking woman, a kind of
torn subject, and behind her, on the wall, there is another
endless flight of steps, reminding us of the perspectivist
and illusory pictures of Maurits Cornelis Escher. By repre-
senting the various media and types of depiction and vision,
5 The concept of masquerade and mimicry was borrowed from Lacan to film theory. The

point of origin is the mirror stage, where Lacan improve Roger Caillois psychasthenic

interpretation: A tiikérstadium mint az én funkcicjanak kialakitoja, ahogyan ezt a pszicho-

analitikus tapasztalat feltarja szamunkra (The Mirror Stage as Formative of the Function
of the | as Revealed in Psychoanalytic Experience). (1936) Thalassa, 1993/2. pp. 5-11.
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meg egyfajta kidtként a n6i 6nértelmezés szédits perspekti-
vajabol, abbdl a kép- és szerepdzénbdl, amely a targyiasitott
és fetisizalt né antitéziseként latott napvildgot Simone de
Beauvoirtél Kim Novakon, Laura Mulveyn és Julia Kristevén
4t Sigurney Weaverig.

Silppedés

A képek, a képzetek és az ideoldgiak okozta vertigobdl, illetve
az ahhoz tarsuld, szinte bénult merevségbdl az egyik lehetsé-
ges kiutat tehat az a fajta analizis kindlhatja, amely a képek
eredetére és m(ikddési mechanizmusara iranyul. Elsé blikkre
furcsa jelenetek és nézépontok, izgalmas és titokzatos képzet-
tarsitasok jellemzik a ,sajat film™nek tiné Stppedést (2011)
is, amely azonban allegorikusan és talan tudattalanul nemcsak
a nérél alkotott képek és képzetek, de a festészet analizise is
egyben. Vagyis a Stippedés nemcsak a néi test és a néi tekin-

perspective seems to mark the way of interpretation and
reflexivity as a way out of the vertiginous perspective of fe-
male self-definition, the torrent of images and roles that be-
came the antithesis of the objectified and fetishized woman
from Simone de Beauvoir, through Kim Novak, Laura Mul-
vey and Julia Kristeva to Sigourney Weaver.

Sinking

One of the possible ways out of the vertigo of images,
ideas, and ideologies, and the resulting paralyzed rigour,
may be the kind of analysis that focuses on the origin of
the images and its working mechanism. At first, we can find
strange scenes and viewpoints, exciting and mysterious as-
sociations in Sinking (Stppedés, 2011), that looks like a
“my own movie” too, but it is more than images and ideas
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tet vizsgélata, hanem a fotérealista illuzionizmus, a trompe l'oeil,
illetve a felszin és a mélység viszonyénak festdi tematizaldsa
is. A kiindulépont most kifejezetten egyetlen film, Roman
Polanski klasszikusa, az Iszonyat (1965), ahol a f6hésné 6riile-
tének egyik vizudlis jelzése éppen az, ahogy latja a sajat kezét
belesuppedni lakdsanak belsé faldba. Polanski filmje rdadésul
ismét egy alapvetéen férfi perspektivat kindl fel tovabbi anali-
zélasra, hiszen a Vertigéhoz hasonléan tragikus végkimeneteld
film az illizi6 és a valésdg, az Srillet és a normalitds kérdései
kordl forog, mégpedig Ugy, hogy kifejezetten egy né tekintete
vezet végig a sztorin. Egészen pontosan egy neurotikus né sze-
mén keresztil jelenik meg a patriarchdlis tarsadalom fenyege-
t6, maszkulin szexualitdsa, amely targyiasitja és fetisizélja a nét.

Polanski rdadasul nem is elemzi érdemben ezt a
tarsadalmi konstrukciét, hanem inkédbb medikalizalja a nét,
mikdzben persze felmutatja a medikalizéldsban mindig ott
szunnyadd erotikét is, amelyet az & értelmezésében a né

of women in an allegoric and perhaps, unconscious way, at
the same time it's an analysis of painting. That is, Sinking
is not only the analysis of the female body and the female
gaze, but also a photorealistic illusion, a trompe I'ceil, and
the pictorial thematizing of surface and abyss. This time, the
point of origin is definitely a film, Roman Polanski's clas-
sic Repulsion (1965), where the visual sign of the female
protagonist's madness is that she can see her own hand
sinking into the inner wall of her home. Polanski's film of-
fers an essentially male perspective to the further analy-
sis, because similarly to Vertigo, this film also has a tragic
resolution, and it examines the issues of illusion and reality,
madness and normality, as seen through a woman'’s eyes.
In fact, the threatening, masculine sexuality of the patriar-
chal society that objectifies and fetishizes women is seen
through a neurotic woman's eyes.



nemhogy uralni, de még kezelni sem képes.® Czene viszont
teljesen atértelmezi ezt az 6rilt, néi perspektivat, a Stippedés
fé6hése — a Szédilés és az Idegen hséhez nagyon hasonld,
szép, sz6ke n6é — ugyanis értelmezni prébélja a latottakat. Ez
a bizonyos értelmezdi tekintet jelenik meg az lveg tedskanna
falan az eltorzuld teret vizsgéld né arcén, mikdzben a kiterit-
ve, meztelenll fekvé n6 szemében még a klasszikus, feminin,
dldozati péz is felismerhetd. Sét a hat kockabdl allé paradox
storyboard egyik elemén a szépség és a képiség rendjét fel-
forgatd, a dolgok anyagisagat megidézs, gusztustalan étel-
maradvany is feltlinik, ami egyrészt a vanitas csendéletek régi
szerepl6je, mésrészt viszont a fenyegetd, kézzelfoghatd, s6t
undoritd, abjekt (nGi) természet posztmodern szimbéluma is
lehet” Czene hésndje tehat nemcsak kitapintja és letapogat-
ja a képek hatdrait, hanem megprébalja azokat at is hagni,
igyekszik belestippedni a n6 képébe, és ekdzben rd is mutat
annak felszinességére, egysikisagara.

In addition to this, Polanski doesn't even analyze
this social construct, he pathologizes the woman herself,
while of course also pointing out the erotics in the patholo-
gization, that the woman, according to Polanski, cannot con-
trol, or even handle.® Czene, on the other hand, re-interprets
this insane, female perspective; the protagonist of Sinking, a
beautiful, blonde woman, just like the female characters of
Vertigo and Alien, tries to understand what she sees. This
peculiar, understanding gaze appears in the glass teapot, on
the face of the woman examining the distorted space, while
in the eyes of the outstretched, naked woman we can recog-
nize the classical, feminine, victim’s posture as well. In fact, in
one of the frames of the six-framed paradoxical storyboard,
we can see the disgusting scrapings that evoke the material-
ism of things, and subvert the order of beauty and scenery,
that is, on one hand, the old subject of vanitas still-life, and

8 Az emberi test medikalizalasahoz, illetve az orvosi tekintet fogalmahoz lasd: Michel Foucault:
A Klinikai orvoslés sziiletése. (1963) Ford.: Romhanyi Térok Gabor. Corvina, Budapest, 2000

7V.6.: Julia Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection. Columbia University Press,
New York, 1982

8 Hal Foster: The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century. MIT
Press, Cambridge, 1996

Az abjekcié megidézésével, mi tobb, fotérealista
felmutatdsdval amigy Czene egy érdekes hatdrterllet-
re keveredik, amelynek paramétereit Hal Foster jeldlte
ki az amerikai fotérealizmus és a posztmodern abject art
Jacques Lacan dltal inspirélt elemzése soran.® Az amerikai
fotérealizmus célja az 6 értelmezésében nem mds, mint a
spektakuléris valésag fotografikus konstrukciéjanak meg-
mutatdsa. Ezt azonban szerinte gy valésitjdk meg a md-
vészek Don Eddytdl a kifejezetten rafindltan komponélé
Richard Estesig, hogy nem lépnek tdl az illizié, a spektaku-
lum felszines, trompe l'oeil dbrdzoldsan, igy maga a valésag,
avagy az abrézolhatatlan lacani valés nem tud a felszinre
torni, inkdbb csak kisért a csillogé-villogé felszin hangsu-
lyosan fotografikus dimenzionalitdsa mogott. Foster szerint
ez a tetszetSs és koherens, egyszerre fotografikus és fes-
t6i spektakulum csak ugy sérthetd fel, ha ,abrézolhatatlan”
dolgokat, avagy olyan tabukat jelenitenek meg a mivészek,

on the other hand, it could be the postmodern symbol of the
threatening, material, and disgusting abject (female) nature.”
Czene’s female subject therefore not only feels and exam-
ines the limits of the paintings, but also attempts to go be-
yond them, tries to fit into the image of a woman, while at the
same time pointing out its shallowness and one-sided nature.
By evoking abjection, what's more, its photo realistic depic-
tion, Czene arrives to an interesting frontier, whose param-
eters were determined by Hal Foster following the analysis
of American photorealism and the postmodern abject art in-
spired by Jacques Lacan?® In that interpretation, the purpose
of American photorealism was merely to represent spectacu-
lar reality in a photographic construct. According to him, art-
ists from Don Eddy to the craftily composing Richard Estes
do it by not going beyond the illusion, the shallow, trompe
I'ceil depiction of the spectacle, thus reality itself, that is, the

7 For the pathologization of the human body, and the concept of medical gaze, see: Michel Fou-
cault: A klinikai orvoslés sziiletése (Birth of the Clinic: An Archaeology of Medical Perception).

& Cp. Julia Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection. Columbia University Press,
New York, 1982.

8 Hal Foster: The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century.
MIT Press, Cambridge, 1996. QQ



amelyek zavarba ejt6 és gyomorforgaté hatédst keltenek: az
ember halandé és anyagi mivoltara, romlandésdgéara em-
|ékeztetnek. Ebben a perspektivdban Czene olyan munkai,
mint a Stppedés vagy a Hus (2011) és a Fékusz (2010)
éppen azaltal vélnak izgalmassd, hogy 0sszemontirozzak a
spektakulum és az abjekt képi vilagat, és rdadasul ko6z0s,
festéi nevezére hozzék azt, amit Foster az dbrdzolhatésdg
mentén elvalasztott egyméstol.

Az Atjaras (2011) ebben az elméleti kontextusban
egészen olyan, mintha a Siippedés ,férfi" verziéja lenne egy
kiteritett férfitesttel és a fizikai er6szak képével, ami azért is
izgalmas, mert Czene vildgdban viszonylag ritkén jelennek
meg férfiak. Az Atjérds raaddsul azt sugallja, hogy Lacan
eredeti elméletéhez hasonléan Czene sem polarizdlja a latds
mezejét férfi és néi oldalra, a férfi ndla épplgy a fenyegetd
kilvilag, illetve a szimbolikus rend préddja, mint a né. Az Ide-
gen (2013) innen nézve is egy szinte tézisszerd ma a ,férfi-"

undepictable Lacanian reality cannot break through to the
surface, it can only haunt behind the emphatic photographic
dimensionality of the glittering surface. According to Foster,
this alluring and coherent, photographic and pictorial spec-
tacle can only be disturbed if artists depict the “undepictable’,
the taboo, that creates an embarrassing and repelling effect:
they remind us of the mortal and material aspect, the mortal-
ity of humans. From this perspective, Czene's works, such as
Sinking, or Meat (Hus, 2011) and Focus (Fékusz, 2010) are
exciting because they merge the imagery of the spectacle
and the abject, and moreover, they point out the common pic-
torial ground in what Foster separated to make it depictable.
In this theoretical context, Pervasion (Atjérés, 2011) seems to
be the “male” version of Sinking, with the outstretched male
body and the image of physical violence, which is interesting
because there are rarely any men in Czene's world. Pervasion

23

Czene Marta: Fékusz 1. | Focus 1 2010
fotd, akril, olaj, farost |
photo, acrylic, oil on fiberboard 76 x 115 cm



Czene Marta: Fokusz 2. | Focus 2 2010
fotd, akril, olaj, farost | photo, acrylic, oil on
fiberboard 76 x 115 cm

Czene Marta: Fokusz 3. | Focus 3 2010
fotd, akril, olaj, farost | photo, acrylic, oil on
fiberboard 76 x 115 cm

és a ,néi" valésdg konkrét és metaforikus konfliktusardl egy
kiteritett nével, egy végtelenbe vesz§ folyoséval és egy pér fe-
szengd ndi labbal, valamint olyan hétkoznapi targyakkal (oll6,
schnitzer, kérzé), amelyek a montézs logikdjabdl adéddan ve-
szélyes szUr6- és vagodeszkozoknek tlinnek. A fest6 azonban
nem koveti egyértelmien a feminista olvasatot, a férfi ugyanis
itt sem jelenik meg agresszorként, pedig az Alien-sorozat har-
madik darabjaban (1992) Sigourney Weaver, alias Ripley az
egyetlen né egy férfiakbdl allé bortdnkoldnidn, és az egész
film olyan hatést kelt a szérny( (és a szornyet magédban hor-
dozd) n6 bemutatdsaval, mintha kifejezetten a feminista, pszi-
choanalitikus filmelmélet szdmara készllt volna.® Czene azon-
ban nem az idegen szdrnyre és a szOrnylségekre, és nem is
a né idegenségére és méssagdra fokuszal, hanem inkdbb a
kutatdsra, az énmagaét is figyel§ és vizsgald Ripleyre (a Sajat
filmek metédusdnak megfelelen Weaver helyett itt is Cze-
ne egyik baratngje jelenik meg), és ezt rdadésul azzal a fajta

also reflects that similarly to Lacan’s original theory, Czene
doesn't polarize the field of view to male and female sides ei-
ther, the man is just as much a victim of the threatening world
and the symbolic order, as the woman. From this perspective,
Alien (Idegen, 2013) is also an almost thesis-like work about
the actual and metaphorical conflict of “male” and “female”
reality with the outstretched woman, the corridor that leads
to infinity, and the couple of tense female feet, as well as
such everyday objects (scissors, schnitzer, compasses) that
appear as dangerous piercing and cutting tools by the nature
of the montage. However, the painter doesn't follow the femi-
nist interpretation, because men don't appear as aggressors,
even though in the third part of the Alien-franchise, Alien 3
(1992), Sigourney Weaver, alias Ripley is the only woman
in an all-male prison colony and the entire film creates an
impression with the depiction of the monstrous woman (who

¢ V.. Ximena Gallardo — Jason Smith: Alien Woman. The Making of Lt. Ellen Ripley.
Continuum, New York, 2004
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montdazstechnikaval éri el, amely Ujabban a posztmarxista kul-
turakritikdnak koszonhetéen ismeretelméleti hangsulyokat is
kapott. Jacques Ranciere példaul azt vallja, hogy a j6 m(vé-
szet els6 szamu eszkoze tovabbra is a montazs, de immaron
nem a kulonféle képeket, hanem a kilénféle képzeteket és
ideoldgidkat kell montirozni, mégpedig azért, hogy a mivész
rémutathasson a lathaté és a mondhaté hatéraira. Mds sz6-
val az érzékelhetd Ujrafelosztasdra van sziikség, amely olyan
elgondolkodtats (pensive) képeken keresztil érhetd el, ame-
lyek nemcsak sajat medialitadsukat vizsgaljak, hanem dthdgjak
a kilonboz6 diskurzusok hatérait is.™

Tlikororszag

Ha mér a szizsé és a festdi vizualitds vizsgdlata utan is-
meretelméleti vizekre értink, akkor arra is érdemes ramu-
tatni, hogy a tlikroz6déseket és az atjarékat nagy kedvvel

is also pregnant with a monster), as if it was made for the
feminist, psychoanalytic film theory.® Czene doesn't focus on
alien monsters and monstrosities or the alienness and other-
ness of women, but the search, and the self-observing and
analyzing Ripley (according the method of My movies, one
of Czene's friend takes Weaver's place), and achieves this
through the same kind of montage technique that has re-
cently gained epistemological emphasis due to post marx-
ist cultural criticism. Jacques Ranciere, for example, believes
that the primary instrument of great art is the montage, but
instead of various images, artists should mount different con-
cepts and ideologies in order to point out the borders of the
visible and the speakable. In other words, the phenomenal
needs to be re-divided, and it can only be achieved through
pensive images that not only examine their own mediality, but
also transgress the limits of various discourses.'®
10 Vi Jacques Ranciere: A felszabadult néz6. (2008) Mcsamok, Budapest, 2011. Ke-
vésbé kbztudott taldn, hogy a montézs ismeretelméleti és politika értelmezésének Erdély

Miklés volt az egyik ttéréje: Montézs-gesztus és effektus. (1975) In: A filmrél. Balassi,
Budapest, 1995, 139-160.
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4brézol6 Czene nem annyira Lewis Carroll és a tlindérme-
se, mint inkébb Louis Althusser és az ideoldgia vildgdban
lelhetne otthonra. Althusser — szintén Lacan &ltal (tikor-
stadium) inspirédlt — elméletében ugyanis kézponti szere-
pet kap az a méd, ahogyan a szubjektum részévé vélik a
valésdg ideologikus konstrukciéjanak, ahogy felismeri 6n-
magét azokban a képekben és képzetekben, amelyeket
a tarsadalom, illetve a szimbolikus rend a rendelkezésére
bocsat." Althusser rdadasul mindennek lattatdsahoz a vi-
damparkokbdl ismerés elvarazsolt kastély, illetve azon be-
Iil is a tlkorterem metafordjat haszndlja fel, ahol a tikrok
végtelennek tetszd soréan &t egyszerre objektumként és
szubjektumként is magunkra ismerlink. Ehhez az ideolo-
gikus értelmezéshez kivaléan illeszkedhetne Czene Tikor
(2013) ciml munkédja, kiléndsen akkor, ha Tarkovszkij
filmjét (Tukor, 1974) is behoznank a képbe, amely az emlé-
kezés szerepét tematizélja az én, illetve az énkép |étreho-

The World of the Looking-Glass

Speaking of epistemology after the analysis of sujet and pic-
torial visual, we should point out that Czene, with her reflec-
tions and pervasions, would prefer Louis Althusser and the
world of ideology to Lewis Carroll and fairy tales. Inspired
by Lacan’s mirror stage, in the centre of Althusser’s theory
there is the method of the subject becoming a part of the
ideological construct of reality, as the viewers find them-
selves in the pictures and concepts that society and the
symbolic order provide them with."" In fact, Althusser uses
the enchanted castles of amusement parks, specifically, the
metaphor of the mirror hall, where the endless row of mir-
rors makes us recognize ourselves as objects and subjects
at the same time. Czene’s Mirror (Ttkér, 2013) perfectly fits
into this ideological interpretation, especially if we include

9 Cp. Ximena Gallardo — Jason Smith: Alien Woman. The Making of Lt. Ellen Ripley. Continuum,
New York, 2004.

Cp. Jacques Ranciere: A felszabadult nézé (The Emancipated Spectator). (2008) Mdcsar-
nok, Budapest, 2011. It is less known that Miklés Erdélyi was one of the pioneers of the
epistemological and political interpretation of the montage: Montézs-gesztus és effektus.
(1975) In: A filmrél. Balassi, Budapest, 1995. pp. 139-160.

10

Louis Althusser: Ideolégia és ideologikus dllamapparatusok (Ideology and Ideological State
Apparatuses) (1970) In: Testes konyv. (Ed. Attila Kiss, Sandor Kovacs, Ferenc Odorics) JATE,
Szeged, 1996. pp. 373-412.



zdsdban. Czene ,tlkre” innen nézve azt a jelentést sugallja,
hogy az erés, magabiztos és 6nallé nének, vagyis az alulrdl,
dramaian megvilagitott hésnének nincs szliksége tikrokre,
s6t tudoméast sem vesz azokrdél, mert képes arra, hogy au-
toném mdédon sajat magabdl épitkezzen.

Egészen eltéré szerepet kap a tiukroz6dés egy
2013-as festményen, a Természet 1-en, ahol ismét egy
szép szbke né jelenik meg, akinek a képe valamilyen jarmi
nagy ablakan keresztil tlkrézédik vissza. A tlkréz6dé nét
kisér6 masik két ,kocka" azonban baljés hangulatot teremt
a triptichonon. A kézépsd képen ugyanis egy embriépdzban
fekvd, vélheten szenvedd né testét latjuk, a harmadikon
pedig egy kicsi ablakpdron keresztll tarul fel maga a ter-
mészet. A Természet 1-nek rdaddsul van egy pardarabja is,
igy a két mi lehetne akér két egyméssal dsszefliggd trip-
tichon is, vagy egy oltar két predellaképe, de akar kétszer
harom kocka is egy filmbdl. A Természet 2-n (2014) kils-

Tarkovsky's film (The Mirror, 1974) as well, that thematizes
the role of remembrance in the creation of self and self-
image. From this point of view, Czene's “mirror” seems to
mean that the strong, confident and independent woman,
that is, the female hero, lit dramatically from underneath
doesn't need mirrors, in fact, she doesn't even acknowledge
them because she can autonomically build from herself. Re-
flection gains a completely different role in a painting from
2013, Nature 1 (Természet 1), with another beautiful, blond
woman, whose image is reflected in a vehicle’s large win-
dow. Following the reflected woman, the other two “frames”
of the triptych create an ominous atmosphere. In the central
picture, we can see a supposedly suffering female body in
embryonic position, and in the third one, we can see nature
itself through a couple of small windows. Nature 1 has a
twin-painting as well, thus, the two works could be two re-

ndsen erds vizudlis hangsulyt kap a haldl motivuma, hiszen
a triptichon két természetdbrazoldsahoz egy bamulatosan
élethlien megfestett kéz tarsul, amelyen rovarok mésznak,
ami egyértelm(en a halott testre enged asszociélni. A Ter-
mészet 1 és 2 igy egyutt mar eltdvolodik a kordbbi mivekre
jellemzd analitikus és hermeneutikai kontextustdl, és mar-
kansabban idézi fel a depresszié és a halél ikonogréafigjat,
mikdzben olyan képzettdrsitdsokat is tartalmaz, amelyek
ezen tdlmutatnak.

A tovabbi ikonoldgiai értelmezés kulcsa ebben az
esetben is egy filmes asszocidcié lehet, mégpedig Lars von
Trier Antikrisztusa (2009), amelyben az Alien-sorozathoz
hasonléan egy erds né jelenik meg, aki azonban erejét és
indulatait nem képes kordéban tartani — j6 részt azért, mert
nem taldl ki az ideoldgidk Utveszt6jébdl. Trier raadasul a
né gyilkos és rombold indulatait a ré jellemzd, provokativ,
naturdlis brutalitdssal abrézolja, amely azonban alapvetéen

lated triptychs, or the two predellas of an altar, or even two
times three film frames. In Nature 2 (Természet 2, 2014) the
motif of death gains a particularly strong visual emphasis,
because an amazingly lifelike, painted hand is associated to
the two triptych’s depictions of nature, with insects crawling
on it, that is an unequivocal association to the dead body.
Together, Nature 1 and 2 leave the analytic and hermeneutic
context of earlier works, and evoke the iconography of de-
pression and death much more strongly, while also contain-
ing associations that transgress it.

The key to further iconological interpretation could
be a film reference again, none other than Lars von Trier's
Antichrist (2009), where similarly to the Alien-franchise
there is a strong woman who cannot control her strength
and anger, mostly because she cannot find her way out
of the maze of ideologies. Furthermore, Trier depicts the
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idegen Czene vildgatdl, aki a manids depressziét és a haldlt
ugyanazzal a kisérteties, mar-mar esztétizalé naturalizmus-
sal jeleniti meg, mint a szép ndi testet és az elegans belsé
tereket. Az Antikrisztus ezen tul azért is nagyon izgalmas
referencia, mert Trier a panteisztikus természetdbrazolas
hagyoménydval szemben a természet saténi, gonosz, fenye-
get6 arcéra mutat rd, amely remekil szinkronba hozhaté a
feminista kritika azon meglatasaival, amelyek a néi test és
az anyatermészet kontamindcidjat valljdk. Trier f6hésnéje
rdadasul éppen a boszorkénysagrél irja doktori disszertacié-
jat, ami az abjekt, satani természetkép interiorizéciéjat vonja
maga utdn. Magyaran szélva a gyermeke haldlaért énma-
gat és sajat szexualitdsat okolé né azonosul azzal a férfi
tekintettel, amely az er6s és fliggetlenségre, sét hatalomra
vagyo nét a kdzépkorban a keresztény ideoldgia eszkozta-
raval démonizalta. Trier réadasul még azt is kihangsulyozza,
hogy a boszorkénysagtdl a hisztérikus né kora modern alak-

woman'’s murderous and destructive outbursts with his typi-
cally provocative, naturalistic brutality, that is by nature alien
to Czene's world, who depicts manic depression and death
with the same eerie, almost aesthetic naturalism as the
beautiful female body and elegant inner spaces. Addition-
ally, Antichrist is also a very exciting reference, because as
opposed to the traditional, pantheistic depiction of nature,
Trier emphasized the satanic, evil, threatening side of na-
ture, that perfectly fits the views of feminist criticism that
believes in the contamination of the female body and moth-
er nature. Trier's female hero is in fact writing her doctoral
dissertation on witchcraft, which brings in the internalization
of the abject, satanic image of nature. In other words, she
blames herself and her own sexuality for the death of her
child, and identifies with the male gaze that demonized in-
dependent and powerful women in the middle ages with the
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jan keresztll egyenes Ut vezet a pszichoanalizis titokzatos,
fenyegeté néfigurdjahoz, amely a raciondlis és tudomanyos
alapokon &ll6, modern, deszakralizalt szimbolikus rendnek is
részévé valt.

Amig Trier a modern, ideologikus tiukorterem és
a néi viktimizacié tragikumat fejti ki, addig Czene képeinek
analitikus jellegében és a montazs kolt6iségében felsejlik
egyfajta kiut is a képek és az ideoldgidk labirintusabdl. A
fenyegetS narrativak és a fesziltséget (suspense) keltd
képek persze Czenénél is baljéslatiak, de meta-szinten —
mondjuk Ugy: a vagas és a rendezés sordn — mégis egyfaj-
ta személyességgel és humanizmussal itatédnak at mdvei.
Festményeinek témdja ugyanis nem elsdsorban a tekintet
kietlen, pszichoanalitikus tere, hanem inkabb a néi szubjek-
tum, amely ndla a reprezentacié terében személyességgel
toltédik fel, hiszen a karakterek mégott é16 emberek, konkrét
személyek rejtéznek. Ez is afelé mutat, hogy Czene egyfajta

instruments of Christian ideology. Trier also emphasizes that
from witchcraft, through the early-modern figure of hysteri-
cal woman, the road leads directly to the mysterious, threat-
ening female figure of psychoanalysis, and became part of
the scientific, modern, desacralized symbolic order.

While Trier examines the modern, ideological hall
of mirrors and the tragedy of women'’s victimization, the
analytic nature of Czene's pictures and the poetic nature
of montage also offers a kind of escape route from the
labyrinth of images and ideologies. Czene's threatening
narratives and suspenseful images are also ominous, but
on a meta-level: during editing and directing, her works
are impregnated with a kind of personal aspect and hu-
manism. The topic of her paintings is not primarily the bar-
ren, psychoanalytical space of the gaze, but the female
subject, that gains a personal aspect in the space of rep-

12 Az écran, avagy angolul a screen részletes elemzéséhez a fotografia és a film kontextusaban
lasd: Kaja Silverman: The Threshold of the Visible World. Routledge, New York, 1996.

'® Jacques Lacan 1964, 97-100.

lacani écranként, vagyis olyan metaforikus képernyéként,
illetve valds vaszonként haszndlja festményeit, ahové sajat
filmjeit, sajat optikai tudattalanjanak képeit kisérli meg kive-
titeni, mely képek aztdn persze zavarba ejt6en interferélnak
az elmdlt j6 néhany szaz év kilonbdzd vizualis kultdréival
a quattrocento festészetét6l a németalféldi csendéleteken
és a szlirrealistdk képalkotasan at egészen a jelenig, David
Fincher és Lars von Trier filmjeiig.'? Ez a hatalmas és valahol
mégis bensdséges perspektiva viszont talan arra is feljogo-
sit, hogy Czene écranjait Lacan felél ugy értelmezziik, mint
amelyek célja valdjaban a tekintet megszeliditése (dompte-
regard).’® Lacan ugyanis a tarsadalmi nemi szerepektdl flig-
getlendl definidlta a tekintetet, amelynek forrdsa az 6 értel-
mezésében nem mds, mint maga a szimbolikus rend, amely
a nyelven keresztll kijeldli a szubjektum lehetséges pozici-
6it. Ez azonban olyan heideggeri és sartre-i — reménytelen
és szorongdsos — vildgba vetettséget implikdl, amely csak

resentation, because there are living people, real persons
behind her characters. It also indicates that Czene uses
her paintings as a kind of Lacanian écran, that is a meta-
phorical screen or realistic canvas, where she attempts to
project her own films, the images of her personal, optical
subconscious, that embarrassingly interfere with the visual
cultures of the past hundreds of years from the painting of
quattrocento, through the Dutch still-life and the imagery
of the surrealists to the present, to David Fincher's and
Lars von Trier's films.'? This huge and inward perspective
may allow us to interpret Czene's écrans from Lacan’s
point of view to tame the gaze (dompte-regard).”® Lacan
defined the gaze independently of social gender roles,
and according to him, it originates from the symbolic order
that marks the possible positions of the subject through
language. But this is so typical of Heidegger and Sartre,

12" For a detailed analysis of écran, or screen in the context of photography and film, see: Kaja
Silverman: The Threshold of the Visible World. Routledge, New York, 1996.

18 Jacques Lacan, 1964, pp. 97-100.
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akkor interiorizalhatd, ha a szubjektum képes arra, hogy ne
csak elfogadja, hanem meg is értse kiszolgdltatott helyzetét.
Ez persze nem jelenti azt, hogy a vertigo egyik pillanatrél a
masikra megszlnik majd; a szédilés és a szorongds nem
igazén gyogyithatd, de kezelheté, sét uralhaté. Ennek egyik
lehetséges, sét kitlintetett eszkdze pedig éppen egy olyan
mivészet lehet, amely képes arra, hogy kivetitse és dbrazol-
ja az emberi viszonylatok, a hatérok és a reflexiék komplexi-
tasat, azt a kisérteties, elvarazsolt kastélyt, amelyben éllink.

Hornyik Sandor
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it implies such a hopeless and exposition to a world on
anxiety that can only be internalized if the subject can
accept and understand her exposed situation. It doesn't
mean that vertigo will disappear in a flash; dizziness and
anxiety cannot really be cured, but it can be treated and
controlled. A possible, in fact, preferred instrument of this
is the kind of art that can project and depict the complex-
ity of human relationships, boundaries and reflections, and
the haunting, enchanted castle we live in.

Sandor Hornyik



