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Chiazmatikus találkozások a filmi befogadásban

1. Bevezető: a chiazmus és a film
Sokan sokféleképpen próbálták megközelíteni a mozgókép sajátszerűségét mint önálló – hetedik – művészeti formát. Lessing Laokoónjának nyomdokain haladva Rudolf Arnheim (1985) megfogalmazta az ún. médium-specifikusság tételét. Eszerint az, hogy mi ábrázolható, illetve mi ábrázolandó egy művészeti formában az adott forma anyagától függ. Így a film mint új művészeti forma Arnheim szerint animált cselekvések ábárzolása, hiszen a film a tér-idő „megmunkálása”. Mások, az ún. realisták szerint (Bazin, Kracauer, Cavell) a film a kamera fizikai tulajdonságaiból következően a valóság objektív leképezése. Megint mások szerint a film anyaga a celluloid, s a filmi ábrázolást a hordozó lehetőségei (vágás-montírozás, hangsáv, színek, vagy a digitális korszakban mindaz, amit utómunkálatnak neveznek) határozzák meg. Noël Carroll (1996) meggyőzően érvel a médium-specifikusság minden formája ellen. Érvelésének lényege, hogy a médium-specifikusság tétele egyrészt kimondja, hogy egy adott médiumban bizonyos dolgokat jobban meg lehet valósítani, mint bármely más médiumban, másrészt arra ösztönöz, hogy az adott médiumot arra és csakis arra használják, amire a legjobb. Belátható, hogy egy efféle elgondolás filozófiai értelemben esszencialista, s mint ilyen nem állja meg a helyét egy olyan művészeti forma esetében, mint a mozgókép, melynek sajátszerűsége, ha ez egyáltalában meghatározható, nem önmagában rejlik, hanem éppen abban, hogy különböző művészeti formák interakciója, inter-textualitása és inter-medialitása. Ha azonban a filmet vagy inkább a mozgóképet heterogén elemek összességének tekintjük, az elemek közti viszony meghatározása, illetve leírása döntő kérdéssé válik. Ez utóbbi akkor lehetséges, ha feltételezzük, hogy létezik egy metanyelv, melyen az egyébként (ti. tárgynyelvi szinten) heterogén elemek összehasonlíthatóak, illetve értelmezhetőek. A filmelmélet, illetve tágabban a vizuális művészetek története során több olyan elméleti megközelítés is felmerült, melyek megkísérelték kép, szó, hang − hogy csak a film esetében legrelevánsabb regisztereket említsük − viszonyának „homogenizálást”. A film születésének idején ilyen jellegűnek mondható Eisenstein és mások montázselmélete, majd a hatvanas évektől a strukturalizmus nyomvonalán fellépő ún. vizuális retorika. Legújabban a posztmodern tudományelmélet elméleti megfontolásait ötvöző intertextuális, illetve intermediális megközelítések
 tesznek kísérletet arra, hogy a film „sajátszerűségét” ne esszenciális módon (azaz egy vagy két jellemző tulajdonság kiemelésével), hanem a kód-, az anyag, a műfaj- és a műnembeli heterogeneitás alapján írják le.

Természetesen itt nem lehet célunk az említett három megközelítés-típus összefoglaló és összehasonlító elemzése. Az alábbiakban, mint a dolgozat címe is jelzi, a vizuális retorika egyik elemének, a chiazmusnak egyik lehetséges útját követjük végig. Indoklásul hivatkozhatunk arra, hogy az eisensteini montázsfelfogás és posztmodern heterogeneitás ugyanabból az elvből, az összekapcsolás elvéből indul ki. A különbség az, hogy míg Eisenstein az organicitás, a szerves egység keretén belül értelmezi az összekapcsolást, addig a posztmodern a szürrealizmus nyomvonalán haladva az összekapcsolt elemek lényegi különbözőségére helyezi a hangsúlyt. Ugyanakkor az összekapcsolás egy retorikai művelet, mely a helyettesítéssel együtt létrehozza a trópusokat és a figurákat. E kettő a retorika lexis vagy elocutio részéhez tartozik, mely Roland Barthes szerint abban áll, hogy a nyelv egyik elemét kicseréljük egy másikkal, s ezáltal egy új jelentéshez jutunk. Ha az új jelentés csak egy terminushoz köthető, trópusról, ha többhöz, illetve azok kombinációjához, akkor figuráról vagy alakzatról beszélünk. Mindazonáltal trópus és figura különbsége történetileg távolról sem egyértelmű. Sokszor grammatika és retorika vagy szó és gondolat oppozíciójára vonatkoztatva tárgyalják.
 Ha a terminusok kicserélését (és összekapcsolását) mentális aktusnak tartjuk, a létrejövő jelentések szükségképpen nem nyelvi természetűek. Ha viszont a mentális, gondolati struktúrákat propozicionálisnak (azaz nyelvinek) tekintjük, a jelentések retorikaiak, a nyelv által meghatározottak lesznek. 

A vizuális művészetek, így a film esetében szó és kép viszonya az összekapcsolás (és helyettesítés) műveletét illetően döntő jelentőségű. Vizuális retorikáról ugyanis akkor beszélhetünk, ha szó és kép viszonyát a gondolat közvetíti, vagyis ha szó és kép analogikus viszonyban áll a gondolkodás struktúráira vonatkoztatva. 
 Ez nyilvánvalóan kétféleképpen lehetséges. Vagy szó és gondolat viszonya „kölcsönzi” természetét kép és gondolat viszonyának, vagy fordítva. Az első esetben a képi retorika nem más, mint a verbális retorika valamilyen „lefordítása” a kép feltételezett „nyelvére”. Ezt az utat követi az ún. liège-i retorikai iskola, jóllehet többnyire elvetik kép és nyelv szintaktikai párhuzamát.
  A másik lehetőség, hogy a nyelvi trópusokat és figurákat, de legalábbis a metaforát, metonímiát, a képi gondolkodás „betörésének” tekintsük, melynek egyik evidenciája az lenne, hogy a „költői képek” megértésekor nem csak a bal agyfélteke beszédközpontja, hanem a jobb féltekének a vizuális, de nem propozicionális feldolgozást végző területei is aktiválódnak. 
A chiasmus (gr. khlasma, lat. chleuasmus) olyan retorikai alakzat, mely a szintaktikai tükörszerkezettel szemben grammatikailag keresztszerkezetű: X – Y / Y – X. Egyik legismertebb példája Keats híres verssora: „A szép igaz, s az igaz szép.” Habár eredetileg a chiazmusnak nem volt feltétele, hogy az alkotó terminusok összeegyeztethetetlenek legyenek, a kortárs filozófia szótárába már úgy került át, hogy megfertőződött egy másik retorikai alakzat, az oxymoron jelentésével. Az oxymoront alkotó kifejezések ugyanis összeegyeztethetetlenek vagy közvetlen ellentmondásban állnak, mint például Virginia Wolf Mrs. Dalloway című regényének abban a sokat idézett mondatában, hogy „Tegnap utazott.” Így vált a chiazmatikus szerkezet összeegyeztethetetlen elemek egymás mellé helyezésének mintapéldányává. Olyannyira, hogy a kortárs filozófiai hagyományban chiazmatikus szerkezeten olyan fogalmi párokat értenek, melyek az összehasonlíthatatlanság vagy az ellentmondás „kapcsol össze”. Ilyen a halál fogalma Heideggernél mint a lehetetlen lehetősége, az etika mint a lehetséges lehetetlensége Lévinasnál, a távollét jelenléte vagy a jelenlét távolléte Lacan, Derrida, Lyotard nyelvfilozófiájában. Anélkül, hogy leegyszerűsítenénk a problémát, nem kerülhetjük meg azt az anti-hegeliánus gondolatot, ami a differencia filozófiájának középpontjában található, nevezetesen, hogy a fogalmi ellentétek nem egységesíthetőek, nem totalizálhatóak egy szükségképpen homogén rendszerben. Vagyis azt, amit a dialektikával szokás szembeállítani: az ellentétek dia-krón és diakritikai viszonyát. Nem véletlen, hogy a dekonstrukció és a posztmodern híveinek számára a kritika elsődleges célpontja a romantika organikusság-felfogása, illetve annak egységesnek és homogenizálónak vélt jellege.
  

A szóban forgó ellentétek, sőt maga az elv is egyetlen ellentét, az önmagával azonos Én, a Saját, az Ugyanaz (Maga) és az Idegen, az abszolút Más (Másik) archetipikus ellentéte alá sorolható, annak trópusaként foghatók fel, mint ahogy Barthes (1997. 158.) írja, „[a]z összes cserefajta [ti. a trópusok és a figurák – T.L.] … az egymás közti közlekedés trópusa…”. Úgy tűnik, mintha mégis létezne egyfajta gondolati alap, amelyhez képest az egymás mellé állított (kicserélhető) – heterogén – elemek összemérhetők: a gondolatok közvetítése, szállítása (metaphorein). Ez az alap, mint szó szerinti, tulajdonképpeni jelentés működne, mégpedig abban az értelemben, hogy a „a honi/idegen, valamint a normális/különös szembeállítás siklott át szó szerinti/átvitt szembeállításába.” (Barthes, 1997. 164.)
Az idegen, a különös, az átvitt tehát csak a honi felől vagy – Merleau-Pontyval szólva – a Sajátból kiindulva tehető érthetővé. Giorgione villámja – hogy a kiűzetés többi eleméről ne beszéljünk – csak a bibliai szöveg előzetes szó szerinti jelentése alapján jelölheti a haragvó Istent. Eszerint ha a mozgókép heterogén elemek összekapcsolása, léteznie kell egy olyan gondolati alapnak, ahonnan az összekapcsolás értelmessé tehető. Ez az alap, mint köztudott, Eisensteinnél a montázs sejt-felfogása volt, az, hogy az összekapcsolt részek egy másképpen (azaz „szó szerint”) meg nem mutatható jelentést hordoznak. A részeket ez a jelentés nem mechanikusan (1+1=2), hanem dinamikusan (1+1=2) totalizálja. A felugró oroszlán, a felkelő nép vagy az Isten a képi megvalósulást megelőzően létező, de megmutathatatlannak látszó fogalmak, s nem megmutatással jönnek létre. Ezzel szemben a posztmodern heterogeneitás  egy radikálisan új jelentés születése, mely nem előzetes az összekapcsolás (helyettesítés) gondolati alapjához képest. Gilles Deleuze, az „új filozófusa”, a filmben a kreatív gondolkodás közegét vélte felfedezni, mégpedig éppen a képkapcsolódás irracionális – azaz előzetesen nem indokolható – jellegénél fogva. A két felfogás között helyezkedik el Erdély Miklós montázsfelfogása, akinél a montázsnak két lényeges mozzanata van. Az egyik az, hogy folyamatosan át-, illetve újrarendezi a valóságdarabokat vagy jelentésmezőket, a másik, hogy az átrendezés révén „a jelentésmezők összeolvadnak és … egy kontinuumot képeznek  (Erdély, 1995. 152.), mely a valóság teljes képét adja. Az abszolút új mint esetleges rész az egész vonatkozásában jelenik meg. A világ lényege, a buddhista satori, tehát a világ elemeinek újrarendezéséből mutatkozik. A fentiek szerint a művészetnek alapvetően megismerő, kognitív funkciója van, még akkor is, ha az átrendezés, a montírozás eredményeképpen a valóságdarabok vagy jelölők végképp elszakadnak jelentettjeiktől, s csak az egymásmelletiség (Deleuze) vagy az egészre vonatkoztatottság (Eisenstein, Erdély) elve alapján „jelentenek”. De hogyan töltik be az ily módon létrejövő chiazmatikus struktúrák a kognitív funkciót? Három szempontot kell megemlíteni. Első szerint az összekapcsolt terminusok között egy téridőbeli távolság vagy eltolódás (késés) működik, mely szembeáll a lineáris kontinuitással, azaz a kronológiával. Egy dia-kronikus, ahol a kötőjel nem egyszerűen a megszakítottságnak, hanem a téridőbeli egység helyreállíthatatlanságának a trópusa. Tipikus példa erre a filmben az olyan „flashback”, mely nem rendelhető egyetlen szereplő szubjektív nézőpontjához sem, habár mindig egy adott szereplő közelképével van – chiazmatikusan – összekapcsolva. Ilyen Jan Nemec Az éjszaka gyémántjai (1964) című filmjében a villamosablakból felvett prágai képek a menekülő gyerekkel képsoraiba bevágva, vagy a Taviani fivérek Szent Mihálynak volt egy kakasa (1971) lagúnás jelenetében a főszereplő „visszaemlékezése” a cellában eltöltött tíz évre. Az üres cella olyan múlt Manieri számára, mely – Lévinas szavaival – sohasem volt jelen, hiszen csak Manieri fantáziájának „kivetülése”, amennyiben Manieri eljátssza, hogy a lázadás sikeresen kibontakozik. Az üres cella nem egyszerűen az a hely, ahol tíz évig bezárva volt, hanem a valóságtól elzárt és beszűkült fantáziájának színtere, vagyis nem létező hely és idő, mely a „valóságos” lagúnák nyílt víztükrével alkot chiazmatikus viszonyt, valóság és fantázia viszonyát, mégpedig kettős értelemben. Az üres cella ugyanis egyszersmind az a valóságos hely, ahová a fiatalokat, az „új” lázadókat viszik, akik már nem hisznek a lázadás sikerében, hanem „tudományosan”, a marxizmus talaján fantáziálnak, egy olyan jövőről, mely sohasem lesz jelen. Az üres cella tehát egy u-tópia és u-krónia (vagy közkeletűbb szóval heterotópia).
A chiazmatikus struktúrákat illetően a második szempont az, hogy az összekapcsolt (behelyettesített) terminusok összemérhetetlenek, egy nem dialektikai, hanem Merleau-Ponty (1945) nyomán, diakritikai megközelítést kívánnak, amikor nem adható meg egy harmadik semleges terminus, melyben a chiazmatikus viszonyban álló kifejezések (képek) „feloldhatók” lennének. A gondolatot Saussure jelelméletére és értékfogalmára szokás visszavezetni, melyben egy differenciális rendszer jelölő elemei a köztük fennálló laterális kapcsolatok révén válnak jelentővé. Ennek tipikus esete a (mozgó)képben szó és kép viszonya. Szavak és (nem) dolgok – ismétli oly sokszor Godard. „Ez nem pipa” – írja/festi Magritte. De akkor mi? A pipa képe? Nem, mert a szöveg magára a képre (is) vonatkozik, elemzi Foucault (1993), s akkor azt jelentené: ez nem egy pipa képe. Köztudott, hogy a tagadás pontosan az a par excellence logikai művelet, mely egy semleges harmadik fogalmán alapszik. Derrida és Lévinas kritikája e semleges harmadikat mint alapot, eredetet illetően vezetett a differencia és a dia-krónia fogalmához. Ettől kezdve szó és kép chiazmatikus viszonya egyszersmind a Saját (Én) és az Idegen (Más) viszonya. Olvasás és látás nem torkollik valamiféle közös megértésbe, hanem maga az esemény, a találkozás élménye. Ez azonban nem jelenti a művészet kognitív funkciójának tagadását, hanem egy „új” racionalizmus kezdetét, melyben az „új” gondolata az érzékelésből, az allocentrikus percepcióból származik, az érzéki ama kihívásából (vö. Antonioli, 1999. 85.), abból a merészségből, hogy „nyitva legyünk a világ sokrétű, szokatlan letapogatására” (Halász Lászlót idézi Erdély, 1995. 153.).   
A harmadik szempont érzékelő és érzékelt fenti chiazmatikus viszonyára, az érzékelés eseményére mint találkozásra vonatkozik. A „chiazmatikus” művészet, mint a film, mely a valóság elemeit átrendezi, kicseréli (behelyettesíti), s (újra) összekapcsolja, Saját (Én) és Idegen (Más) közti találkozás élményét tematizálja és analizálja. A „kognitív” film eredendően reflexív, „mint ismeretlen jelenségcsoport létrehozóját vizsgálja önmagát” (Erdély, 1995. 184.). Más szóval, a filmben megjelenő chiazmatikus struktúrák a filmet létrehozó érzéki tapasztalat és a megtapasztalt világ chiazmatikus viszonyából származnak. A film intermedialitása, heterogeneitása véleményünk szerint ebből az érzéki-tapasztalati-kognitív chiazmusnak, a Viszonynak mint közteslétnek a kifejeződése, s nem a film médiumának valamiféle adottsága (vö. Pethő, 2003.). Eszerint viszont számolnunk kell azzal a különbséggel, azaz eltéréssel (écart), mely minden percepcióban bennerejlik, amikor a chiazmatikus struktúra érzékelő és érzékelt viszonyára vonatkoztatódik. Ez a törésvonal Én és Másik között, ez a közteslét egy aszimmetrikus viszonyt hoz létre a tapasztaló szubjektum és a tapasztalt világ között, melyet Lacan a vágyon belülre helyez és megkettőz, és e kettős hasadásnak tulajdonítja a nyelv, a Szimbolikus megszületését. A vágyó én mint beszélő szubjektum egyszerre különül el a freudi szükségleteket érző Éntől és a megnyilatkozás szubjektumától (vö. Tengelyi, 1998.). A kettős hasadás eredményeképpen a vágy a nyelvben fejti ki hatását oly módon, hogy a jelentés folyamatosan eltolódik egyik jelölőtől a másikig a jelelő rendszer diakritikai logikája szerint. Minden vágy eleve kielégíthetetlen, mivel mindig egy újabb vágynak a csírája.
 A vágy működése metonimikus, azonban amikor a nyelvben megnyilvánul metaforikussá válik, amennyiben létrejövő jelentéstöbblet specifikus az adott individuumra nézve. Lévinas (1974) ezt a törésvonalat (a nyelv chiazmatikus struktúráját) úgy fejezi ki, hogy a Mondás  [dire] visszavezethetetlen a Mondottra [le dit]. 
Az alapvető kérdés Lacannál azonban az, hogy a nyelv metonimikus rendje valóban különbözik-e a imaginárius szférájától, ahol az Én az öröm abszolút (metaforikus) tárgyát keresi és találja meg újra és újra. Más szóval, vajon az öröm metaforikus tárgya (a Másik) beiktatható-e a szimbolikus rendjébe úgy, mint a jelentés folyamatos (metonimikus) eltolódása, következésképpen felhalmozódása vagy túlnövekedése? A hipotézisünk az, hogy a mozgókép különösen jó eszköz vagy ábrázolási mód ahhoz, hogy a chiazmatikus találkozás létrejöhessen, mivel természete szerint inkább metonimikus, mint metaforikus. 
2. A chiazmus és tudományos-filozófiai háttere
A chiazmus fogalmával kapcsolatosan fentebb bemutatott három különböző szempont a legkülönfélébb diszciplínákban bukkan fel, úgy, mint az episztemológia, hermeneutika, ontológia, etika, pszichológia, szociobiológia, és egy viszonylag új kutatási terület, a neuro-esztétika. Nem lehet célunk itt mindezen változatok részletes tárgyalása, csupán arra szeretnénk rámutatni, hogy a mozgóképek összekapcsolásában (helyettesítésében) éppúgy bennerejlik az emberi megismerés kognitív-reflexív struktúrája, mint az önmagán való túllépés vágya. 

2.1 Episztemológia
A chiazmus fogalma a legvilágosabban talán az episztemológiában jelentkezik, hiszen a tapasztalat mindig valami külsőnek a tapasztalata, melynek újszerűsége mindig a megismerő alany háttértudásához képest határozható meg. A tapasztalat csak akkor lehet valódi megismerés, ha az új nem vezethető vissza teljes mértékben a már ismertre. Ellenkező esetben a tudás nem lenne más, mint visszaemlékezés a platóni értelemben.  „Az igazság révén a gondolkodó ember egy olyan valósággal áll kapcsolatban, mely különbözik tőle, más, mint ő […], abszolút más. A tapasztalat ugyanis csak akkor érdemes erre a névre, ha túllendít minket mindazon, ami önnön természetünket alkotja. A valódi tapasztalatnak túl kell vezetnie a minket körülvevő Természeten… Így az igazság egy olyan mozgás eredményét jelzi, mely egy bensőséges és jól ismert világból kiindulva … az idegen felé, vagy miképpen Platón mondja, egy odaát felé halad.” (Lévinas, 1997. 27.) Ily módon viszont chiazmatikus távolság jön létre a tudással rendelkező Én és az Abszolút más között, amit a megismerésnek át kellene hidalni, ha méltó akar lenni e névre. De hogyan tehető az ismeretlen ismerté anélkül, hogy a már ismertre visszavezetnénk? Ismerté tehető-e egyáltalán?
Mindez attól függ, hogyan határozzuk meg a tapasztalatot. A széles értelemben vett kognitív tudományok mai állása szerint az ember sohasem tapasztalhatja meg a világot olyannak, amilyen az valójában, vagyis önmagára vonatkoztatva, mivel minden felvett külső „új” információt a már ismertre vonatkoztatja, illetve vezeti vissza. A tapasztalat során az alany tehát egy kettős korlátozás alatt áll. Egyrészt a belső feldolgozási folyamat szelektív nyomást gyakorol az „új” információ felvételére (fentről-lefelé hatás), amennyiben a háttértudás hierarchikusan strukturált kontextusok összessége, s a bejövő „új” információt a hierarchia csúcsán található kontextusok határozzák meg, amelyekbe az „új” információ a lehető legkönnyebben (ti. optimálisan) integrálható. A hierarchia természetesen dinamikusan értendő, azaz különböző – itt nem vizsgált – tényezők következtében folyamatosan változik.
 Másrészt viszont a tapasztalat mint a külvilággal létesülő viszony, távolságot előfeltételez a tapasztaló alany és a rajta kívüli, hozzá képest idegen Más között. Hogyan lehet képes a tapasztalat e két, belső és külső feltételnek egyszerre megfelelni? Úgy tűnik csak úgy, ha a külsődlegest, az idegent a tapasztaló alany „domesztikálja” azáltal, hogy belsővé teszi és a már ismertre vonatkoztatja. A tapasztalat ezen antinómiája azonban azzal fenyeget, hogy minden chiazmatikus találkozást az áthidalhatatlan szakadék élményévé teszi. A dolgozat hipotézise az, hogy a szakadék mindenekelőtt (de nem feltétlenül kizárólagosan) érzéki úton, az érzékelés révén hidalható át, mely nem fogalmi, következésképpen nem totalizáló és nem megfordítható folyamat. Az érzéki élmény elsődlegessége, mint fentebb szó esett róla, az „új” számos filozófusánál (pl. Lévinas, Deleuze) megjelenik. De méginkább jelen van a XX. századi és kortárs művészeti gondolkodásban (pl. az építész  Steve Holl, a videóművész Bill Viola, a tájépítész Andy Goldsworthy, vagy John Cage). De mielőtt a művészetről, s ezen belül a filmről, mint érzéki élményről szólnánk, röviden érintenünk kell a kiazmatikus kapcsolat sajátos formáját, a dialógust, mert a Máshoz való viszonyt az episztemológia „riválisa”, a hermeneutika előszeretettel tárgyalja ekképpen.
2.2 Hermeneutika
A nyelv az abszolút Máshoz való viszony alternatív módja a tapasztalathoz képest, amennyiben a másikat nem megismerni kell, hanem „beszélni engedni”. Míg Todorov (1989) a mássághoz, a „nemes barbárhoz” való viszonyról Montaigne kapcsán úgy beszél, mint a tökéletes empátiáról, a posztkolonialista szerzők szerint „a Mással való empátiára és azonosulásra való … késztetés mögött az együvé tartozás és kisajátítás szándéka rejlik, vagy azért, mert az ember a Másik szócsövének kiáltja ki magát, vagy mert oly módon jelöli ki a beszédszituációt, hogy a Másik szabadsága elpárolog, a válaszlehetősége eleve meghatározott lesz.” (Kauffman, 1990. 158.) Az alapvető kérdés tehát az, hogy szóra lehet-e bírni a Másikat anélkül, hogy szubjektivációját, beszédalany-pozícióját eleve meghatároznánk. (Vö. Spivak, 1996.) A nyelv, illetve a dialógus mint alternatíva nem segít a tapasztalat antinómiájának felszámolásában. A posztkolonializmus antropológiai kihívásától egyenes út vezet a kultúrák és kulturális szubjektumok összemérhetetlenségének tételéhez, azaz az abszolút Más integritása csak ezen tétel fenntartása mellett őrizhető meg. „A Másik sohasem érhető el teljesen, mindig helyettesítőkön, értelmező ernyőkön keresztül közvetítődik számunkra,” mert  „sohasem található éppen azon a helyen, ahol várnánk.” (Kauffman, 1989. 167, 166.) Persze nem minden hermeneuta ilyen borúlátó. Mind a recepcióesztétika, mind a dekonstrukció hagyományán belül találunk olyan szerzőket, akik a szövegértelmezést mint az idegen hermeneutikáját kezelik. 
Hans Robert Jauss (1997) és Geoffrey Hartman (1995) szerint a bibliai szövegek „irodalmisága” a szövegbe beleírt idegenségnek és a másságnak tulajdonítható, mégpedig éppen azokon a helyeken, ahol az értelmezés világosnak és egyértelműnek tűnik. Jauss szerint a szövegnek az elsődleges történeti kontextusban kell idegennek lenni, s a modern értelmezőnek mindenekelőtt az a feladata, hogy ezt az idegenséget feltárja, azaz váratlan fordulatokat, túlzásokat, furcsaságokat, töréspontokat keressen, amiket az allegorizáló és tipologizáló megértés kulturális univerzáliákkal és hasonlóságokkal magyaráz meg.
 A szöveg ennek feltárása után jelenhet meg az értelmező kultúrájában idegenként. E modern értelmezői tevékenység közel áll a zsidó bibliamagyarázó „technikához”, a midráshoz.
 Ez a módszer tehát éppen ellentétes Montaigne és Todorov etnocentrikus felfogásával, mely az ismeretlenben az ismertet igyekszik felmutatni, vagyis mindkettőt egy közös absztrakt – semleges – kategória példányaként kategorizálja. Jauss szerint viszont a másik idegenségének meglátása nem más, mint saját helyzetünk és énünk idegenségének felfedezése. Habár nem mond le a hermeneutikai kérdés-válasz módszerének alkalmazásáról, világossá teszi, hogy a szövegnek vagy egy műnek a megértése nem horizontok összeolvadása, hanem egy olyan találkozás, mely megfosztja az Én kulturális elköteleződéseitől. Lévinas szavaival, az egoizmusnak, vagyis minden olyan kategóriának az állandó megkérdőjelezése, melyekben az Én ekként vagy akként határozza meg magát. Eszerint megérteni például egy japán filmet nem abban áll, hogy bizonyos mértékig vagy értelemben magunk is japánokká válunk, hanem hogy felbontjuk azt az alapot, melynek révén nyugati vagy európai emberek vagyunk. Nem egy újabb terület el/kisajátításáról van szó, hanem a fenséges tapasztalatának romantikában kiteljesedő eszméről, mely nem egyszerűen kihívást jelent az Én számára, hanem meg is nyitja a végtelenül nagy vagy dinamikus irányában, mely túlcsordul az Én valamennyi fogalmán és kategóriáján. Transzcendentális és egyszersmind érzéki élmény, de nem feltétlenül valami természetfölöttinek vagy transzcendensnek az élménye. Más szóval olyan etikai tapasztalat, melynek során az Én kiteszi magát a Másnak, s nem ontológiai helyzet, melyben a mű mindig nyitott az új értelmezésekre. Az én nyitottsága arra, hogy szembesüljön, s reprezentálja a Mást. Innentől kezdve az alapkérdés nem a híres hermeneutikai paradoxon, illetve annak lehetséges megoldása, hogy miképpen értünk meg valamint valamiként egy adott kulturális horizonton belül, hanem sokkal inkább annak megmutatása, hogyan kérdőjeleződhet és nyílhat meg az Én anélkül, hogy a (számára adott) fogalmiságra támaszkodna. A válasz az érzéki előtérbe helyezésében rejlik.
2.3 Ontológia
A Mással való találkozás eseményét úgy leírni, mint az érzékszervek révén az érzéki kapcsolatban létesülő chiazmatikus viszonyt annyi, mint az érzékelő és az érzékelt közti téridőbeli rést vagy késést ontológiai szintre emelni. Habár léteznek olyan értelmezések, melyek szerint a kanti numenon voltaképpen episztemológiai természetű (pl. Hintikka, 1974),

nehéz, ha nem lehetetlen lenne az „Én-Másik” viszonyt tisztán episztemológiainak tekinteni. A XX. század filozófusai, többek között Bergson, Deleuze, Lévinas, Merleau-Ponty, Derrida, Irigaray szerint a szubjektum tudatra ébredésének első eseménye az Énnek mint önmagának való jelenlétnek (presence) az elkülönülése (écart) a világtól mint távolléttől (absence). Sőt, a husserli fenomenológiai redukciót is ide sorolhatjuk. Lévinas korai írásaiban az elkülönülés egy folyamat második hiposztázisa, melynek során az Ego úgy ébred tudatra, hogy önmagát azonosítja és meghatározza a vanhoz (il y a) képest. Tömören megfogalmazva, a Mással való találkozás feltételezi, hogy az Én már elkülönült és heideggeri értelemben helyet foglalt, azaz lakhelyet épített magának, ahová a Mást (be)fogadhatja. Bergson és Deleuze az elkülönülésről a sejtmembrán metaforájában beszélnek, mely a világgal ozmózis révén kommunikál. A membrán tehát egyszerre elkülönít és összeköt. Elkülönülés nélkül nem beszélhetnénk sem emlékezetről, sem percepcióról. A ’membrán’ szó ebben az értelemben párhuzamba állítható Derrida ’hymen’ kifejezésével, mely a törés/szakadás (coupure) és a varrás/összeforrás (côture) ambivalenciáját hordozza.
Az elkülönülés/kontaktus ambivalencia érzéki dimenzióját azonban Merleau-Ponty Escher grafikáját (vö. 3. képmelléklet) idéző vizuális kéz-metaforája fejezi ki legjobban, melyben az önazonosság tapasztalatának lehetőségét a két egymást megérintő kéz hordozza. Derrida Kirby Dick és Amy Zierig Kofman filmjében (Derrida 2003) a metaforát az önazonosság közvetlen tapasztalataként említi és szembeállítja a látás számára adott tükörkép közvetett formájával. A nyugati gondolkodásnak, mint okulocentrizmusnak a kritikája világosan utal az érzékszervek klasszikus – Arisztotelész, Platón által bevezetett –  hierarchiájára (látás – hallás – tapintás – ízlelés – szaglás). Az érzékelés hierarchiája általában két paraméter mentén határozódik meg. Az egyik az érzékelő és az érzékelt dolog közti távolság, mely a látás esetében maximális, míg az ízlelésnél minimális, illetve tulajdonképpen nulla. (Vö. Korsmeyer, 1999.) Nem véletlen, hogy a feminista érvelés egyik jelentős vonala éppen a látás és a tapintás fenti különbségét tematizálja. Freudból kiindulva az érvelés lényege, hogy a látás maszkulin abban az értelemben, hogy bevezeti a látható és a tudható különbségét: a fiúgyermek reflektál arra, amit látott és visszamenőlegesen érti meg. Ily módon az önazonosság a férfiban mindig közvetett vagy közvetített.
 Ezzel szemben Irigaray (1977) szerint a nő egyedi jellemzője a tapintás, mely a legfőbb női érzékszerv pontosan abban az értelemben, hogy érzékelő és érzékelt egybeesik.
 Íme az önazonosság közvetlen formája, autoeroticizmus, mivel a szeméremajkak közelsége lehetővé teszi, hogy a nő folyamatosan megérintse önmagát. 
Röviden: úgy tűnik tehát, hogy minden egyes vizsgált esetben ahhoz, hogy az Én találkozzon a Mással, először el kell különülnie a külvilágtól.
2.4. Pszichológia
Az a gondolat, hogy a fiú- és a lánygyermek közti testi különbséggel magyarázható az, ahogyan önmagukat és a világot érzékelik, a Mással való chiazmatikus kapcsolat etikai dimenzióját illetően releváns. Az ontológiailag elkötelezett feminizmus ugyanis egy megoldhatatlan etikai dilemmához vezet. A „maszkulin” alternatíva szerint a férfi kisajátítja vagy fetisizálja az Abszolút Mást vagy radikálisan újat a tekintetet révén. A „feminin” alternatíva viszont kiiktatja a valódi viszony szükségességét azáltal, hogy a női percepció prototipikus formáját a tapintás autoerotikus jellegében véli megragadni. 
A feminista etikai dilemma valódi kihívást jelent a pszichológiai és filozófiai megközelítések számára egyaránt. Az Én-Más viszonyt tematizáló elképzelések valószínűleg, ahogy Lévinas kifejti, Spinoza etkájának egyik tételében gyökereznek, mely az önazonosság alapjának a conatus essendi-t tekinti, vagyis azt, hogy minden létező létében megmaradni igyekszik. Úgy tűnik, az Én megőrzésén alapuló önazonosság homlokegyenest ellenkezik a társas-közösségi lét követelményeivel. A pszichoanalízis megjelenése csak kiélezte e problémát. Míg Freud szembeállította a szexuális ösztönt az Ego-libidóval és egy társas/individuális ökonómia (a faj és az egyén fenntartása közti vám/rév hatás) szükségessége mellett érvelt, Lacan bevezetett egy új, szimbolikus szintet, ahol egy újabb (másodlagos) szakadék vagy hasadás jelenik meg az Én és annak fantazmái vagy tükörképe között. Mint láttuk az újonnan keletkező rés másodlagos hasadás az Énen belül a fajfenntartásra irányuló szexuális ösztön és az egocentrikus libidó közti freudi hasadásélményhez képest.
2.5 Szociobiológiai háttér

Ezen a ponton egy rövid kitérőt kell tenni. A Mással való találkozás problémájában mint társas/individuális ökonómiában gyakran az altruizmus problémáját látják. Vajon megfigyelhető-e az állati és emberi közösségekben valódi altruista cselekvés? Itt nem tekinthetjük át az idevonatkozó hatalmas szakirodalmat. Meglátásunk szerint azonban, minél nagyobb a társadalmi biztonság, annál erősebb az egyén önmegőrző, önfenntartó tendenciája, mintha egy lassú elmozdulásnak lennénk tanúi a vám/rév hatást jelentő egyensúlyi helyzettől, a társas (családi) életmódtól a szingli, egyéni élet felé. Ugyanakkor az ember életterének telítődése és a globalizáció következtében (az Ismeretlen szférája összezsugorodott) alig vagy egyáltalában nem kerülünk szembe az radikálisan Idegen kihívásával, legfeljebb a földön kívüliek ’virtuális’ fenyegetését élhetjük meg. Idegenekkel többé nem a nyers tapasztalat, hanem a képzelet (imaginárius) szintjén találkozhatunk. A tudományos fantasztikum helyettesíti az Abszolút Mással való ’valódi’ találkozás élményét, mint ahogyan a középkorban az apokalipszis angyalai és ördögei a fiktív lényekkel való találkozás ’belső’ reprezentáció voltak szemben a felfedezések korában megnyíló tapasztalati szféra elevenségével. (Nem véletlen ebben az értelemben, hogy Lacan a Valós élményét az imaginárius szférájához kapcsolja.) A globalizáció folyamata annyit jelent, hogy a Földön, mint viszonylag zárt élettérben az információt hordozó releváns struktúrák egyre uniformizáltabbak lesznek. Természeti és mesterséges környezetünk egyaránt „jóindulatú” velünk szemben, amennyiben ’előzetesen kiválogatott’ információkkal szolgál, azaz előnybe részesíti az ismertet az ismeretlenhez képest. A fenségessel, az unheimlich-hel való találkozás lehetősége igencsak lecsökkent.
2.6. Etika mint első filozófia
Ami az Énen belül létrejövő másodlagos hasadást illeti, két lehetséges út kínálkozik. Egyfelől a hasadás a Nyelv strukturáló ereje marad, és a derridai dekonstrukcióban, mint Differencia tematizálódik. Másfelől a hasadás az önazonosság megkérdőjelezése, egy olyan szakadék az Énen belül, amit a narratív identitás fenomenológiai és kognitív elméletei úgy próbálnak meg áthidalni, hogy rámutatnak: az ember a múltbeli tapasztalat és a cselekvések között  tapasztalatának elbeszélésével, narrativizálásával teremt kapcsolatot, s azáltal, hogy ily módon koherenssé teszi, egyszersmind igazolja azt.
 Egyik esetben sem marad hely egy olyan vágy számára, mely az Abszolút Más vágyára irányul, ahogyan Lévinas etikai filozófiájában a Másik Szeretetét meghatározza. A másodlagos hasadás hasadás a vágyban, amennyiben a vágy nem újabb vágyat hív elő és nem kielégítésre vár, mint más vágyak, hanem Szeretet, mely önnön vágyából táplálkozik, vagyis magából a hasadásélményből, melyet az Abszolút Mással való találkozás idézett elő. Olyan tapasztalati forma, mely túlmegy az Én határain, s anélkül nyílik meg a Másik felé, hogy saját fogalmiságát projektálná. Azaz anélkül, hogy Montaigne és Todorov értelmében együtt érezne a Másikkal.

Úgy tűnik tehát, hogy az Én nem tapasztalhatja meg, s nem találkozhat a Mással, mivel a hasadást a vágyban nem élheti meg valódi, azaz közvetlen odafordulásként a Máshoz. Az Abszolút Más szeretete csak etikai parancsként fogalmazható meg ontológiai megalapozás nélkül (ezért nevezi Lévinas első filozófiának). Mégis, és ez mondandónk relevanciája a művészet és a film vonatkozásában, ennek a hasadásnak lehet pszichológiai értéke, ha a szimbolizmus, amiben a hasadás a vágyban kifejeződik valóban chiazmatikus szerkezetű.
2.7.  Neurobiológiai és neuroesztétikai aspektusok
Mielőtt rátérnénk a film chiazmatikus szerkezetére, és egy konkrét példán megvizsgálnánk, hogy mennyiben hordozza a chiazmatikus szerkezetet a mozgókép a vizuális szimbolikájában, a filozófiai-pszichológiai hagyománnyal összefüggésben szeretnénk felvetni néhány szempontot az érzékelés neurobiológiájából kiindulva. Kétségtelen, hogy a neurobiológiai összetevők értelmezése az esztétikai élvezet vonatkozásában nem könnyű feladatat, és eddigi tudásunk szintjén csak hipotetikus formában végezhető el. Ennek ellenére kialakulni látszik egy új diszciplína, melyet neuroesztétikának neveznek, mivel azokat a kognitív mechanizmusokat és működési elveket kutatja, amelyekre az esztétikai érzet mint fenomenális élmény ráépülhet. Minden elméleti különbségük ellenére Hochberg (1997), Zeki (1999), Ramachandran és Hirstein (1999), Livingstone (2002) és Ramachandran (2001) egyértenek abban, hogy a (vizuális) művészet befogadásának vannak nem tudatos perceptuális-kognitív tényezői. Ezek mint univerzáliák működnek abban az értelemben, hogy a mindennapi észlelés mechanizmusaira épülnek rá vagy levezethetőek belőlük, függetlenek a kulturális tényezőktől, és a művészet kialakulásától fogva (barlangfestészet) a különböző korokra jellemző főbb stílusjegyeket (pl. chiaroscuro, pointilizmus, német expresszionista színhasználat) és ábrázolási módokat (pl. Mona Lisa mosolya, Picasso többnézőpontú kubista képei) magyarázzák. A neuroesztétika tehát szembeáll azzal a posztmodern elképzeléssel, mely szerint a XX. század végére a képek felgyorsulása és megsokszorozódása következtében megváltozik az ember látásmódja, s nem úgy lát, mint a század fordulóján. Itt most nem foglalkozhatunk az idevágó érvekkel és ellenérvekkel. Elegendő annak belátása, hogy az emberi érzékelés evolúciója szempontjából száz év nem elegendő a látás természetének megváltozásához. Valószínűleg ma sem látunk mozgást másképpen, mint régen, azaz hol ’valóságos’ mozgást, hol a mozgás illúzióját érzékeljük. Nem vagyunk képesek megváltoztatni vagy nem észrevenni például az ún. mélységjegyeket, az emberi vizuális feldolgozás kettős – dorzális és ventrális – folyamatában rejlő hierarchikus különbségeket. Nem látjuk a tárgyak pontos formáit ott, ahol gyors mozgást érzékelünk. Persze ’kulturálisan’ hozzászokhatunk ahhoz, hogy többnyire csak vibráló mozgást érzékelünk, de az efféle ’kulturális’ adaptáció nem változtatja meg a vizuális érzékelésünk természetét. Sokkal inkább arról van szó, hogy egy adott kultúra az értelmezés fogalmi sémáit ’kényszeríti’ ránk azzal, hogy például a világot ’klippszerűen’ közvetíti (ábrázolja) számunkra. Az értelmezési stratégiákat változtatja meg azáltal, hogy bizonyos érzékelési módokat juttat érvényre, s más módokat (pl. a lassúság érzékelését, illetve a ’lassú’ érzékelést) háttérbe szorít. Ebben az értelemben a kultúra redukálja az érzékelést. A kultúra által provokált értelmezési-fogalmi keretekkel szemben a neuroesztétika az érzékelés nem fogalmi alapjaira hivatkozik.
Világosnak látszik ugyanis, hogy ha el akarjuk kerülni az okulocentrizmust mint logocentrizmust, azaz mint a fogalmi kisajátítás egyik formáját, fel kell tudni mutatnunk a percepciós folyamatokban egy olyan tartalmat, mely nem konceptuális természetű. Ez annyit jelent, hogy a fogalmi nem meríti ki érzékit, s ebben az értelemben az érzéki szembeállítható a fogalmival. Mind Merleau-Ponty, mind a rá hivatkozó kognitivisták úgy vélik, hogy a megtestesült percepció során mindig több (disztális) információ rejlik a (proximális) érzékszervekben, mint amennyit a szem vagy a fül feldolgozni képes.
 A percepció mindig egy szelekciós folyamat, s általában két szakaszra osztható: a) az ingerfelvételre (alacsony feldolgozási szint) és b) a magasabb kognitív feldolgozási folyamatokra, amelyek a megfelelő agyi területekhez kapcsolódnak. Másutt amellett érveltünk, hogy a feldolgozási folyamatok alapvetően két különböző típusba sorolhatok aszerint, hogy az információs tartalom kategoriális vagy specifikus.
 A kategoriális percepció során a dolgokat mindig mint ilyeneket-és-ilyeneket ismerjük meg, megfelelő fogalmi címkék alá soroljuk, míg az egyedi észlelés vagy felismerés során az emberek a maguk egyedi azonosságában ismerjük fel. Érvelésünk szerint az egyedi felismerést vonatkoztatható a művészet befogadására is. Mivel az egyedi felismerés lényege szerint nem funkcionális (nem egy adott gyakorlati cél által vezérelt) és szociális (a közösségi életforma hívja elő), úgy véljük, a műalkotás egyediségével is csak úgy tudunk elszámolni, ha nem a kategoriális percepcióra, hanem az egyedi felismerésre vonatkoztatjuk. Ez természetesen nem zárja ki, hogy a műalkotások befogadásakor a kategoriális percepciót is működtetjük. Éppen ellenkezőleg. A másutt kifejtett hipotézisünk az, hogy a művészet befogadása és élvezete során a feldolgozási folyamat négyféle típusa különböztethető meg. Ezek a) a kategoriális percepció, b) a kategoriális ambiguitás vagy aspektusváltás, c) az egyediség felismerése és d) a moduláció. Habár nem lenne szerencsés, ha e négy típust hierarchikusan fognánk fel, a jelen dolgozatban vizsgált szempontból, ti. az újnak a már ismertre való visszavezethetősége szerint  a kategoriális percepciótól az aspektusváltáson és az egyediség-felismerésen át a modulációig megfigyelhető, hogy egyre csökken a már ismertnek, mint viszonyítási pontnak a szerepe. Ha az aspektusváltást úgy fogjuk fel, mint ami többértelművé teszi a kategorialitást, a moduláció hasonlóképpen bizonytalanítja el a specificitást. A moduláció esetében elveszik az egyedi tárgy indexikális rögzítettsége vagy önazonossága. Bachelard (1947, 1949) nyomán általában a természeti elemek (víz, tűz, föld, lombozat, stb.) érzékelését szokás idesorolni, amikor a funkcionalitás a háttérbe szorul. Például a hullámzó vizet nézhetjük folytonos változásában úgy, mint ami nem a fürdést, úszást, hajózást, stb. szolgálja. Ezt az afunkcionalitást állítja középpontba a szabálytalanság vagy hiba esztétikája, Stan Brakhage embrionális látáselmélete, a fraktál vagy az állandó átalakulás (a morphing) művészete.
A funkcionalitás ilyetén eltávolítása úgy tűnik, sokkal nehezebben megvalósítható a mesterséges tárgyak esetében. Például egy utcát nem könnyű másképp látni, mint meghatározott funkciókat szolgáló épületek együttesét. Mégis éppen a filmi narrációnak (tehát a film kategoriális befogadásának) teoretikusa David Bordwell (2005) érvel amellett, hogy a japán és újabban a távol-keleti film Mizogucsitól Hou-ig él a vizuális elbizonytalanítás stíluseszközével, amikor a képi kompozíció, az apró részleteket kiemelő hosszú beállítás, az árnyékolt előtér a figyelmet az alig észrevehető kicsiny különbségekre, a mikro-eseményekre, az apró változásokra irányítja, mely idegen a szokványos, hatásorientált filmkészítéstől.
Habár Bordwell a moduláció fenti stíluseszközeinek szerepét végső soron visszavezeti a narrációra, meglátásunk szerint maga az érzéki moduláció alacsony kognitív folyamat, mely nem csak a narratív megértést kérdőjelezi meg, hanem magát a befogadó-értelmezőt is azáltal, hogy felfüggeszti a narrációt, funkciótlanítja – hacsak átmenetileg – a képen láthatót és a láthatóságot önmagára vonatkoztatja. A mikroesemények a képben metonimikus-szümptomatikus-chiazmatikus viszonyba kerülnek, amennyiben a vizuálisan észlelhető kis változások, mint valamely nem konceptuális tartalom megjelenései kizökkentik a fogalmi feldolgozást és a nézőt az újnak deleuze-i értelemben vett kreatív elgondolására késztetik.
 Hasonlóan vélekedik a finn építész, Juhani Pallasmaa az árnyék és a gondolkodás összefüggéséről, amikor a fókuszált látással szemben kiemeli a periferiális látásnak gondolkodást ösztönző szerepét. Pallasmaa (2005. 46.) szerint „[a] mély árnyékok és a sötétség azért lényegesek, mert tompítják a látás élességét, többértelművé teszik a mélységet és a távolságot, és ösztönzik a nem tudatos periferiális látást, a haptikus fantáziát.” A homogén fény ugyanis éppúgy megbénítja a képzelőerőt, mint a homogén tér a hely érzetét. Pallasmaa Bordwellhez hasonlóan szintén a japán kultúrára utal, ahol a gésák fekete ajkai és fogai és a fehérre festett arcuk éppúgy a sötétséget hangsúlyozták, mint az edények sötét színei: „Mintha a szoba sötétsége olvadna szét a szádban.”

Fontos hangsúlyozni azonban, hogy a kis mozgások heterogeneitása és chiazmatikus viszonya a képben nem azáltal válik reflexívvé és kihívássá a néző számára, hogy mintegy ’reflektál’ a filmi kódokra, azaz metanyelvi szinten működik, hanem azáltal, hogy érzéki ’többletként’ jelentkezik, mely transzcendálja a filmi kódok által megfejthető és totalizálható jelentéseket. Természetesen nem zárja ki, hogy ezt az érzéki többletet a filmi narráció keretén belül értelmezzük, s így tegyük koherenssé vagy ’homogénné’, mint Bordwell javasolja. Ez utóbbi esetben azonban felszámoljuk a chiazmatikus struktúrát, Bordwellel szólva puszta stíluselemként vagy a kód (szüzsé) részeként kezeljük. A chiazmatikus struktúra felszámolása – a fenti analógiánál maradva – annyi, mint visszaadni a fókuszált látásnak a kezdeményezést, s lemondani a filmképben rejlő (azaz abba beleírt) etikai fordulatról. A helyzet világosabb lesz, ha egy konkrét példán megnézzük, menyiben különböznek egymástól (ha különböznek) a filmben a metonimikus-szümptomatikus, a metaforikus és a szimbolikus értelmezési rétegek. Választott példánk a koreai rendező, Kim Ki-Duk Sziget (Seom, 2000) című filmje, melyben mindhárom réteg megtalálható. 
3. Metafora és metonímia: a Sziget (Seom) chiazmatikus vizualitása

A három réteg közti különbség viszonylag egyszerűen demonstrálható. A filmi metaforikus és szimbolikus különbsége három paraméter mentén határozható meg. Egyfelől Carroll (1996b. 215.) szerint a szimbolikust megértjük egy adott kód alapján, míg a metaforikust felismerjük a kódoktól függetlenül percepciós apparátusunk révén. Továbbá a metaforikus a verbális metaforához hasonlóan össze nem illő (nem komposszibilis) elemek összekapcsolódása a diegetikus térben (térbeli egylényegűség – homospacialitás). Jól ismert példája a gép/Moloch figura a Metropolisban (1923). Carroll szerint a figura fizikailag össze nem illő elemekből áll, s ez a tény sarkallja a nézőt a metaforikus jelentés keresésére. Ellenkező esetben nem filmi metaforáról, hanem pusztán a diegetikus világ egy figurájáról lenne szó, mint például az Ördög vagy más félig emberi félig állati lények esetében. A filmi metafora eszerint köztes helyzetet foglal el a diegetikus és meta-narratív szintek között: egyfelől a történethez (a diegetikus térhez) van tartozik, másfelől a történetet ’kommentálja’, a nézői értelmezést kanalizálja, de nem egy kód, hanem egy heurisztika, a világról való tudás által. Ezzel szemben a szimbolikus nyilvánvalóan kimutat a történetből, még akkor is, ha a diegetikus világban fizikailag lehetséges figurára vonatkozik, mint például az elszáradt fa ültetése az Áldozathozatalban (1986). Tarkovszkíj filmje(i) éppen azért metaforikus(ak), s nem szimbolikusak, mert magáról a médiumról szólnak. Ahogyan Pethő (2003. 215.) írja, „Tarkovszkij minden filmjére igaz, hogy, mert számára a kép, a filmkép – a szó abszolút, transzcendentális értelmében vett – médium: közvetítő, megjelenítő, a láthatatlannak láthatóvá tétele. …. [A] metafora per definitionem: átvitel.” Eszerint tehát a filmi metafora voltaképpen megegyezik a film sajátos természetével: (az ábrázoltat) közvetít(i) (a néző felé), mert maga a filmkép közvetítő. A filmi metafora köztes léte a filmkép közvetítő szerepéből fakad. Mégis hajlamosak vagyunk Carrollal egyetértve a faültetés jelenetét megkülönböztetni a Nosztalgia (1981) utolsó beállításában látható katedrális/orosz táj fizikailag össze nem illő alakzatával. Vagyis nem minden filmkép metafora, habár a metafora mint filmkép közvetítés. 
Jól látható, hogy mind a metaforikus, mind a szimbolikus réteg egy heurisztikus-fogalmi hálót feltételez, melyben az ábrázolt történet ’fennakad’. Ezen nem változtat a filmkép transzcendentális természetének hangsúlyozása sem. Sőt, ha a filmkép a láthatatlan teszi láthatóvá, akkor semmiképpen sem lehet chiazmatikus kapcsolat forrása, hiszen ez utóbbi mindenekelőtt moduláló érzékiség: nem elmesélve kifejez, megmutat, vagy jelöl valamit, hanem a találkozás köztes élményét adja. Valahogy úgy, ahogyan Lyotard (1985) szerint a nyelv textualizáció és vizualizáció együttese. Lyotard a nyelvben a tér olyan artikulációját fedezi fel, mely elkülönül az általában vett textualizációs értelemképződéstől. Lyotard ezt figurálisnak nevezi és három megjelenési formáját különbözteti meg a nyelvben. A figurális „úgy húzódik meg a beszédben, mint a látható követhetetlen homályossága. Olyan térbeli megnyilvánulás, melyet a nyelvi tér nem képes befogadni anélkül, hogy meg ne rendülne, olyan külső, melyet nem képes jelentésként belsővé tenni.” Lyotard (1985. 35) a nyelvet lényege szerint indexikusnak tekinti, mégpedig a látás mintájára: „A jelzett helyet, az itt-et kétségtelenül, mint fókuszpontot észleljük egy érzéki térben, ám eközben a környező pontokat nem iktatjuk ki, mint amikor egy beszélő választ; e pontok bizonytalanul és tagadhatatlanul, egy görbületben, mintegy a látás peremén jelen maradnak. E pontok referenciája nélkül a hely jelölése semmiképpen sem volna lehetséges ... ám ennek természete teljes mértékben eltér a nyelv működésétől: ez utóbbi egy nem folytonos eszköztárra, míg a látás egy topológiai térre utal.”
 A nem látható a láthatóban tehát mint annak topológiája van jelen. Talán nem teljesen megalapozatlan a látás ilyetén felfogását összekapcsolni a korábbiakban érintett perifériális/fokális fogalompárral. A (kreatív) gondolkodást a láthatóban bennerejlő nem látható topológiája, „görbülete”, perifériája indítja be. A látható nem láthatóvá teszi a nem láthatót, hanem fordítva, a nem látható „elhomályosítja” a láthatót. Vagy a perifériális/fokális kifejezésekkel élve, a perifériális háttérbe szorítja a fokálist. A filmképben a metonimikus-chiazmatikus réteg nem a látható transzcendenciájának eredményeképpen jön létre, hanem a láthatóság átértelmezéséből. A periférikus látás olyan ’részletekre’ irányul, melyek az emberi (vizuális) percepció természetéből fakadóan nem fokalizálhatók.
 A metonimikus-chiazmatikus réteg tehát kibillenti a narratíva heurisztikus és szimbolikus értelmezését, s ezáltal a néző fogalmi-szemléleti beállítódását. E kibillentés azonban visszahat a narratíva értelmezésére, melynek során egyre több – nem totalizálható, nem szimbolikus – töréspontot fedezhetünk fel, mint ahogyan a bibliai parabolák értelmezésénél láttuk. (Vö. Hartman, 1995., Kermode, 1979.) 
A keleti filmek újabban megfigyelt kultusza több tényezőre vezethető vissza. Az akciófilmes műfaji jellemzők és a nyugati művészfilmes hagyomány mellett minden bizonnyal megemlítendő a keleti gondolkodás dualiszkus természete is. Mégis, a kettős elvet (Yin-Yang) hangsúlyozó filmek nagyon is emészthetőek a nyugati közönség számára, s távolról sem egy chiazmatikus találkozás forrásai. Vélhetően azért, mert az oppozicionális gondolkodás, mint a strukturalizmus fejlődéstörténete mutatja, a nyugati ember meghatározó tulajdonsága. A jó/rossz, nő/férfi, bölcsesség/tudatlanság, stb. fogalompárok egy olyan egyetemesség alkotóelemei, mely a távol-keleti kultúra kolonializálásának leggyakoribb és leghatásosabb eszköze. Wong Kar-Wai, Kim Ki-Duk, Takeshi Kitano és mások filmjei jelentős mértékben ennek az egyetemességnek köszönhetik elismertségüket és nézhetőségüket. Mindazonáltal néhány alkotásban, így Kim Ki-Duk Sziget (2000) című filmjében jól tetten érhető a keleti gondolkodásra jellemző chiazmatikus struktúra, és nemcsak a vizuális élmény (a néző/filmkép viszony), hanem a vizuális reprezentáció szintjén is.
A film egy fiatal férfi és egy lány történetét meséli el. A férfi egy úszó házat bérel egy tavon, míg a nő kettős szerepben tűnik fel, mint prostituált és közvetítő kapcsolat az úszó házak és a szárazföld között. Ily módon a lány alakja eleve figurális, a köztes lét metaforája. A film azonban a köztességnek egy sor metaforikus alakzatát kínálja. 

· sziget ↔ szárazföld → nádas
· ház ↔vs. csónak → úszó ház
· víz ↔ levegő → köd
· holttestek a vízben ↔ a víz felszínén úszó elő halak → bekapott horog
· szabadon úszó halak ↔ kifogott és kettévágott halak → kettévágott és visszadobott halak
· kontaktus/közelség ↔ távolság → csónak 

· halászás ↔ szeretkezés → horogra akadás
· közelkép ↔ távoli kép → ‘megállított’ (=lelassított) kép
· férfi (Yin) ↔ lány (Yang) → a záróképsor filmi metaforája (lásd alább) 

A fenti ellentétpárokat az alábbi három diakritikai ellentét alá sorolhatjuk:

· indulás/elszakadás ↔ találkozás 
→ 

· külső ↔ belső 


→ EGYMÁSRA HELYEZETTSÉG (X Y-on)

· távolság vs. közelség 

→
Mivel az ellentétpárok diakritikaiak, szembeállásuk nem összegezhető egyetlen metaforában, egy ’semleges’ harmadik terminusban. Más szóval, a metonímikus kapcsolat metaforikusan nem uralható. Első látásra a helyzet hasonló Carroll példájához, a Metropolis gép/Moloch figurájához, vagy a Nosztalgia katedrális/orosz táj metaforájához. Amíg azonban ez utóbbiakban a fizikailag össze nem illő elemek vizuálisan egyetlen alakzatban összegeződnek, a Szigetben nem található efféle alakzat. Ha a Sziget Én és Más találkozását beszéli el, akkor paradoxális módon annyiban metaforikus, amennyiben végig megmarad metonímiának.
Megjegyezzük, hogy a Sziget vizuális metaforái, pontosabban metonímiái, nem retorikai jellegűen, mint ahogyan ezt de Man (1999) kifejti.
 Az „úszó ház” ugyanis nem a ház ’áthelyezett’ megnevezése, mint ahogyan Rousseau-nál az „óriás” a másik ember helyett az ember saját félelmének megnevezése, mivel az úszó ház literalizálja a házzal való metaforikus viszonyát, amennyiben a padlója áthatolható (amikor például a lány késével átszúrja), illetve nyitott a vízalatti világra. Ugyanakkor az úszó ház a csónakhoz hasonlóan metonimikus viszonyban van a vízzel. Más szóval, nem egyszerűen a dolgokra aggatott nevek, hanem egymás melletti vagy szomszédos dolgok vizualizációi, melyek nem helyettesítik, mert nem helyettesíthetik egymást. Jóllehet a víz, a csónak, az úszó ház, a hal, stb. egyetlen konceptuális és fizikai mezőhöz tartozik, nem egymás helyettesítői. Vannak persze ’közös’ tulajdonságaik, mint például az úszás-lebegés, ám e hasonlóság nem fejlődik metaforává. Ha például a horogra akadást a szeretkezés metaforájának tekintenénk, messze kerülnénk a film diegetikus világától, ahol a horog éppen ellenkezőleg a szeretkezés lehetetlenségét vagy hiányát jelzi. Mindazonáltal a horogra akadás és a szeretkezés filmképi megjelenítésében kevés hasonlóság fedezhető fel, hacsak nem a bekebelezés-tartalmazás lehetetlensége. Ha viszont ennek képi megjelenítését a hiány valódi metaforájának tekintjük, nem állíthatjuk, hogy e képek bármit is ’megneveznének’. Sokkal inkább tűnik úgy, hogy a filmképek mint jelölők diakritikai láncolata alkot metaforát. Ám ha ezt a metonimikus láncot az egész filmen átívelő metaforának tekintenénk, a metafora jelentését üresítenénk ki.
 
Ennek veszélye legvilágosabban a film utolsó képsoraiban érhető tetten. Két egymást követő beállítást látunk, melyekben három elem, a férfi, a nádas és a lány szeméremszőrzete helyeződik egymásra a következőképpen. Az első beállításban látjuk, amint a férfi eltűnik a nádasban, miközben a nádas a vízzel telt csónakban lebegő lány szeméremszőrzetébe tűnik át.

Noha elképzelhető metaforikus viszony a nádas és szeméremszőrzet között, a kettő metonimikus inkább valószínűsíthető. Mivel a férfi a nádasba tűnt el, kettejük közt adódik a metonimikus viszony. A csónak és a vízben lebegő lány között szintén metonimikus kapcsolat van, azonban nem a bennfoglalás értelmében (a lány nem közvetlenül a csónakban van, a csónak nem tartalmazza a testét, a víz felszínén lebeg), hanem azáltal, hogy mindkettő a vízen lebeg, azaz hasonló metonimikus viszonyok közvetítik kettejük képi kapcsolatát. Ha a lány teste és szeméremszőrzete közti viszonyt is figyelembe vesszük, az alábbi metonimikus lánc alkotható meg: víz-csónak-lány teste-szeméremszőrzet-nádas-férfi. A metaforikus jelentés ehhez a metonimikusan létrejött lánchoz kapcsolható.
 De miféle jelentés rendelhető hozzá?
Például az, hogy a Sziget diegetikus világában nő és férfi fizikai és/vagy lelki egyesülése nem valósulhat meg teljesen, hanem csak diakritikailag, azaz úgy, hogy a ’találkozó’ (egymás mellé rendelt) elemeket nem oldjuk fel egymásban vagy a semleges harmadikban. A lánc elemei azonban nem helyettesítéses/metaforikus viszonyban állnak egymással. Egymás mellé helyezettségükben egyetlen síkot alkotnak, mely maga a víz felszíne. Ez a felszín ugyanakkor a képkivágat által egyszersmind a filmvászon síkja. A (víz)felszín, mely helyt ad az ellentétes elemek diakritikai ’lebegéseknek’,  szembeállítható a mélységben ábrázolt jelenettel. A víz az a felszíni közeg, ahol az ÉN (férfi) találkozik a Mással (a lánnyal) anélkül, hogy tartalmaznák és birtokolnák, kisajátítanák egymást.
Most érthetjük meg, miért kezdődik a film egy olyan beállítással, mely japán metszetek stílusát utánozza, azzal a különbséggel, hogy a filmképen a tó fölött lebegő pára nagyon lassan mozogni látszik. A beállítás később többször megismétlődik, míg a végén egy három perces beállítássá hosszabbodik, mely a záróképsorban az úszó házak és a szárazföld között közvetítő lány csónakjának közelképével végződik. A japán metszetek síkszerűsége a filmben a birtoklás (vagyis a mélységi ábrázolás valószerűsége) lehetetlenségének metaforája lesz: tartalmazó és tartalmazott mélységi viszonya kilapul és az egymásra és/vagy egymás mellé helyezés viszonya cseréli fel. 
A metaforától a metonímia felé való eltolódás nem csak a Sziget képi világában, hanem a cselekvésstruktúrájában is tetten érhető. A film számos olyan cselekvést mutat be, melyek csak a fenti eltolódás értelmében érthetőek. A hal például a szabadság egyik alapvető metaforája, míg horogra nem akad. Az egyik jelenetben egy másik úszó házban lakó férfi hosszában kettészel egy kifogott halat, majd visszadobja a vízbe. Első látásra a kettészelés lehetne a szerelem metaforája (például a platóni androgén mítosz értelmében). Ha viszont szembeállítjuk a főszereplő cselekedetével, amikor feldarabolja az általa kifogott halat, egy másik jelentés válik elérhetővé: a hosszában kettészelt hal képes tovaúszni, míg a feldarabolt nem. (Vö. össze a kettévágott gilisztával, melynek mindegyik felé képes új életet élni.) A kettészelt halat azonban ismét kifogják, immár a férfi és a nő, de újra el is engedik. Ebben a gesztusban, mely maga is metonimikus, a záróképsor metonimikus sorozatának előképét fedezhetjük fel: az egyik ember (Én) képtelen arra, hogy egy másik ember (Más) tartalmazója-kisajátíthatója legyen. A kettészelt hal túl fenséges ahhoz, hogy ehető legyen. 
Következtésképpen a Szigetben Én és Más között metonimikus kapcsolat jöhet létre. A film teljes mértékben kiiktatja a metaforikus és szó szerinti egyesülés fogalmait. A férfi az úszó házban, míg a lány a szárazföldön él. Köztük sokáig csak a fémfigurák jelentenek kapcsolatot, amiket a férfi készít a lány képmásaként. Egy másik ábrázolt cselekedet a kifigyelés (voyeurizmus). Mindkét szereplő kifigyeli a másikat, amint egy harmadikkal szeretkezik. S amikor végre egymáséi lehetnek, csak az egyik élvez, a másik szenved, elmenekül.
De térjünk vissza a kifogott és visszadobott halakhoz. A horgászást ezúttal tekinthetjük a gyilkosság metaforájának, hiszen a víz alatt lebegő halott testek metonimikus viszonyban állnak a szabadon úszó halakkal. De van a filmben egy lényeges különbség. Míg a halott testek lesüllyednek, a halakat a felszínre húzzák, ha horogra akadnak. Található azonban egy harmadik diakritikai elem a vertikális mozgást illetően. A vízen úszó ház padlóján található felhajtható deszka, mely egészségügyi célt szolgál. Ezen a nyíláson keresztül lesi meg a lány a férfi szeretkezését egy prostituálttal, és ezen keresztül szúrja meg. E metonímiák literalizálják a lebegés/úszás metaforáját, mint ami az élet és a halál közti átmeneti állapot. (Vö. Ulmer, 1990.) 

Mindazonáltal vannak olyan cselekedetek, melyek újra metaforizálják a kapcsolat metonimikus képét. Ilyenek a férfi és a lány mazohista cselekedetei a horoggal, melyek a szexuális aktus hiányát látszanak szimbolizálni, ugyanakkor a kapcsolatteremtés erőszakos próbálkozásaival (harapás, vágás, döfés, stb.) alkotnak paradigmát. Azonban ezek a metaforák egyetlen jelentés felé mutatnak, mely szerint a tartalmazó sohasem tartalmazhatja a tartalmazottat, vagy Lévinas szavaival a tartalmazott mindig túlcsordul a tartalmazón. A film záróképsorában lepleződik le mind metaforikus, mind pedig szó szerinti értelemben a behatolás mint lehetetlen cselekedet, amikor a metonimikus terminusok felcserélődnek: az uszó ház motorcsonakká, a csónak pedig úszó házzá válik. A férfi keresi a lányt, míg korábban mindig a lány kutatott a férfi után a víz alól. A terminusok felcserélődése azonban nem vezet az eredetileg egymással szembeálló terminusok egyesítéséhez. A férfi eltűnik a nádasban, ami a lány szeméremszőrzetévé alakul, s ily módon hozzáadódik a lebegő elemek metonimikus láncolatához. A verbalizálható üzenet az lehet, hogy a lány lebegő teste megszerezte a férfit, de nem fogadta magába. Azonban az, hogy a férfi beleveszett a szeméremszőrzetté vált nádasba, vizuálisan nem egyértelmű: nem látjuk magát az átalakulást. csupán a képek egymásra helyeződését, vagyis egyfajta modulációjukat, amikor is a nádas nem azért válik szeméremszőrzetté, mert hasonlít a nádashoz, hanem mert a nádas moduláló képe a lány ’mellé’ helyeződik, a testére vetítődik. Ennélfogva nem egyszerű metaforikus azonosítások vagy helyettesítések sorozatát kapjuk (férfi=nádas=szeméremszőrzet). Ha egyáltalában szó lehet hasonlóságról, ez nem más, mint a nádas és a szeméremszőrzet ama tulajdonsága (affordanciája), hogy búvóhelyként szolgál egy külső (férfi), illetve belső (a lány nemi szerve) számára.  
A két tulajdonság azonban valójában nem hasonló: a rejtekhelyet adó/elrejtőző vagy a tartalmazó/tartalmazott viszony fordított: míg a nádas befogadja a férfit, a lány szeméremszőrzete nem ’tartalmazza’ a lányt. Viszont azáltal, hogy a nádas a lány szeméremszőrzetévé alakul át, úgy tűnik, mintha a lány ’tartalmazná’ a férfit, vagy hogy a férfi a lány részévé vált. De a kiindulópontunk az volt, hogy a lány szeméremszőrzete a lány nemi szervét rejti el, azaz ’tartalmazza’. Miért nem következtethetnénk akkor arra, hogy a záró beállítás a szerelmük beteljesedésének metaforája, ami szó szerint, azaz vizuálisan hamis? Két okból. Az egyik, mint már említettük, a nádas és a szeméremszőrzet a tartalmazás két különböző értelmét testesíti meg. A másik ok az, hogy a tartalmazást a lebegés fogalma és képe egyaránt cáfolja: ami szó szerint és vizuálisan lebeg nem lehet tartalmazó, mint a nádas. Más szóval, a síkszerű vagy a felszín nem alkalmas a befogadásra vagy tartalmazásra, hanem csak a chiazmatikus egymás mellé helyezésre. 
Alapvetően tehát a metonimikus megfordítás lehetősége különbözteti meg a vizuális ’metaforákat’ verbális megfelelőiktől. A vizuális metafora mindig több és kevesebb, mint a verbális. Több, mert inkább egy kategóriát ábrázol, s nem valamilyen tulajdonságot vagy annak nevét kínálja. Vegyük például azt a jól ismert metaforát, hogy az országutak kígyók. Ha vizuális ábrázolásukat kapjuk, mindig szükségképpen többet látunk, ’valódi’ kígyókat az országutak helyett, ami természetesen így értelmetlen. Ugyanakkor a vizuális metafora kevesebb, mint a verbális, mert hajlamos a literalizálódásra: az országutak kanyargó jellegére, s nem (a kígyó) kategoriális percepciójára irányul. Más szóval, ha az országutak kígyók, nem a kígyó valódi tulajdonságaira figyelünk: nem kell feltétlenül valóban tekergő kígyóra gondolnunk. Az információ, hogy valami kanyargóval-tekergővel szembesülünk, ott van (a képben), de ha a dolog kategorizálása használjuk, éppen a ’metaforát’ vétjük el. 
Befejezésképpen elmondhatjuk, hogy a vizuális metaforák, ha vannak, nem verbalizálhatóak, amennyiben mindig egy tulajdonságra (affordanciára) reagálunk. Az affordanciák túlságosan literálisak ahhoz, hogy verbalizálhatóak legyenek. Ha mégis verbalizálódnak, kategóriákhoz vezetnek, melyek viszont beindítják a differenciák játékát, mely minden nyelv sajátja. Vegyük még egyszer Fritz Lang Metropolis című filmjének híres gép/Moloch vizuális metaforáját. Ha azt mondjuk, hogy a gépek hatalmát metaforizálja, szükségképpen elvonatkoztatunk a vizuálisan literális jelentésétől, hogy a munkások jönnek ki a száján. A Sziget a filmképnek ez utóbbi jellegét használja ki. A filmben bemutatott literális egymás mellettiség a Mással való találkozás nem fogalmi metonimikus tartalma. A Mással, aki a legváratlanabb pillanatban jelenik meg a víz alól, aki birtokolhatatlan vagy tartalmazhatatlan, akinek a cselekvései megjósolhatatlanok, aki se nem élő, se nem holt, hanem alig észrevehetőn lebeg, mint a pára a tó fölött. A Mással, aki minden fogalmi kisajátításnak ellenáll, de ugyanakkor állandó reakcióra késztet. Én és Más chiazmatikus kapcsolatát a mozgókép nem csupán reflexív-explicit módon képes kifejezni, hanem érzéki-perceptuális szinten, azáltal, hogy a néző figyelmét a kép síkszerűségére és a kis különbségekre, röviden a kép modulációjára irányítja. 
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� az intermedialitásról lásd elsősorban Müller 1996, 1999; Paech 1997, 2000. Az intermedialitás fogalmának és szerepének jó összefoglalását és továbbfejlesztését adja Magyarul Pethő 2003.


� Kérdés persze, hogy a mozgókép heterogeneitásának efféle metanyelvi reprezentációja nem vezet-e óhatatlanul egy bújtatott esszencializmushoz, de legalábbis a film kifejezésmódjának homogenizáláshoz (vö. Tarnay, 1998.).


� Vö. Barthes (1997. 160-161.).


� Mivel jelen érvelésünket nem befolyásolja nyelv és gondolkodás viszonyának kérdése, talán elegendő megjegyezni, hogy a retorika ihlette filozófusok számára, mint például Paul de Man (1999, 202.), a metafora a megnevezés aktusából származik. Viszont igen nehéz, ha nem lehetetlen, találni bármi olyasmit a mozgóképben, ami az elnevezés aktusának megfelelhetne a filmben. Egy tárgy, tárgyi elem megjelenése vagy annak figurája ugyan elgondolható úgy, mint ami egy másik tárgyi elemet helyettesít. Ez nem más, mint a (mozgó)kép verbalizációja vagy allegorizációja. Példának okáért a villám Giorgione Vihar című képén lehet Isten metonímiája, ami Isten helyett áll (vö. 1. képmelléklet). A (mozgó)kép efféle allegorizációja azonban kétféle értelemben is ellentétes a jelen dolgozatban javasolt gondolatmenettel. Mindenekelőtt kétségtelen, hogy totalizálja vagy felszámolja az összekapcsolt vagy helyettesített elemek viszonyának chiazmatikus jellegét. Azaz az „új” jelentést (villám) egy már ismert (verbális) jelentésre vezeti vissza (Isten jelenlétének megnevezése az Ótestamentumban). Másfelől, a (mozgó)képben nehezen különíthető el egy tulajdonképpeni szintaktikai struktúra ( Isten – villám). Vagyis ha a (mozgó)képben csak akkor fedezhetünk fel vizuálist metaforákat, ha elvonatkoztatunk (absztrakció) a kép ún. valóság-effektjétől (a mozgás elsődleges ábrázolásától) azért, hogy egy másodlagos szinten Panofski-féle szimbolikus jelentéseket azonosíthassunk. Egy efféle absztrakció ráadásul szükségképpen eltekint (azaz ‘keresztül lát’) mind a kép, mind pedig az ábrázolt jelenet egyedi jellegén, textúráján vagy finoman szemcsézettségén.


� Vö. GROUPE μ (1992), Klinkenberg (1993). Szó és kép viszonyának hasonlóan nyelvalapú felfogást képviselik azok a (történeti) megközelítések, melyek a festményt, mint emblémát vagy verbális ikont elemzik. A kép verbalizálásának közismert formája az ekphraszisz, amikor egy szöveg egy meghatározott képet ír le. 


Érdekesebb lehet azonban számunkra az, amikor a kifejezést szó és kép fordított viszonyára alkalmazzák, például, amikor Luis Marin (1990) Benedetto Bonfigli Angyali üdvözlet című festményét (2. képmelléklet) úgy írja, mint ami Lukács apostol tanúságtételét megelőző „valóságos” látványt ábrázolja, hiszen a képen Lukács, aki egyébként a festők védőszentje, egy nyitott, de még megíratlan könyvet tart a térdén. Bonfigli kifordítja az ekphrasziszt azáltal, hogy nála nem a szöveg hivatott leírni a képet, hanem fordítva, a kép ábrázolja a verbálisan leírt eseményt.


Ugyanakkor Bonfigli a viszonyt paradoxálissá teszi azzal, hogy a festmény megfestésének feltételét képező újtestamentumi szöveget „még-nem-létező” állapotában ábrázolja, s ezzel a képet az esemény (üdvözlet) közvetlen ábrázolásává „emeli”, mely ily módon szó és kép feltételezett közös alapjává válik.  


� A romantika organikus szemléletének másfajta, a dekonstrukcióhoz közelálló megközelítéséhez lásd például Schusterman (2003).


� A lacani vágy működéséről a nyelvben lásd Tengelyi (1998, 320-325.).


� Mindez nem jelenti azt persze, hogy az emberi tudás homogén, koherens és integrált tömbként jelentkezik. Sokkal inkább fragmentált, heterogén és nem ritkán inkoherens (vö. kognitív disszonancia elmélete). Ez a tény azonban nem változtat azon, hogy egy adott pillanatban a bejövő információk szelekcióját és feldolgozását egy optimalizációs folyamat irányítja, s hierarchikusan rendezett – az adott pillanatban releváns – kontextus(ok) határoz(nak) meg. Vö. relevanciaelmélet alapművével: Sperber & Wilson (1986).


� Hasonló álláspontot fejt ki Kermode (1979), aki a passiótörténetekben mutat ki belsőleg feloldhatatlan ellentmondásokat nem csak az evangéliumok között, hanem egy evangéliumon belül is. Jóllehet Kermode a szövegben feltárt töréspontokat az allegorizáló és hermeneutikus értelmezéssel szemben egy ezoterikus hagyománynak tulajdonítja, vagyis a feltételezett, de számunkra nem elérhető elsődleges kontextusban a szöveg idegenségét feloldani látszik, a bibliai szöveget a parabola eredeti jelentésére vonatkoztatva elemzi: gr. parabolein –  az út mellé vet, letér az útról. Vö. szünekdoché/szümptóma összekapcsol/egymás mellé vet oppozicionális jelentéseivel (Cusin, 1987). Eszerint például az Irgalmas Szamaritánus parabola épen azt meséli el, hogy az ember felebarátja (eredeti értelemben szomszédja!) a számára idegen. (A parabolát Jézus a „Ki az én felebarátom?” kérdésre mondja el válaszként.) 


� A midrás értelmezéséhez lásd Boyarin (1990) és Hartman és Budick (1986).


� Vö. Doane (1991. 24.).


� Tapintás és nőiség összefüggésével kapcsolatban Irigary, Merleau-Ponty és Lévinas felfogásainak összehasonlításához lásd Vasseleu (1999) tömör összefogalalását.  


� A narratív identitás elméletalkotói közül lásd elsősorban Dennett (1991) és Ricoeur (1990).


� Proximális és disztális különbségét általában úgy értik, hogy megkülönböztetik az érzékszervben proximálisan (közvetlenül) felfogott ingermintáztokat és a külvilág disztális (távoleső) tárgyaira, eseményeire vonatkozó ingerinformációt. Az érzéki benyomás sokféleségéről lásd elsősorban Merleau-Ponty (1945), Zeki (1999) és Livingstone (2002). Zeki szerint az érzéki információ (bizonyos értelemben nem szelektált) sokfélesége még az első vizuális feldolgozási területen (a V1-ként jelölt agyi területen) is megmarad.


� Részletesebben lásd. Tarnay & Pólya (2004) és Pólya & Tarnay (2005). Az esztétikai élvezet négy alaptípusát egy meg nem jelent konferenciaelőadásban vetettük fel először. Tarnay & Pólya (2005). 


� A nem konceptuális tartalom lehetőségét illetően lásd Kelly (2001), Luntley (2003) és Tillmann & Bigand (2004), akik amellett érvelnek, hogy ebben az értelemben jelentős különbség mutatható ki neurofiziológiai és kognitív szinten a látás és hallás között. Míg a zene észlelése viszonylag kis időablakban történik, s ezen belül zenei műveltségünktől függetlenül a nagyon kis különbségre fókuszálunk, addig a vizuális észlelés a nagy ívű makróeseményekre érzékeny, s kevésbé a finom különbségekre.  


� Idézi Junicsiro Tanizaki (1977.16.).


� Lyotard gondolatmenetének részletesebb elemzéséhez lásd Tarnay (2002).


� Ennek egyik legjobb példáját adja Livingstone (2002), amikor Mona Lisa mosolyának rejtélyét a fokális/periferiális látás különbségével magyarázza. Hasonlóképpen, de ellenkező előjellel érvel Hochberg (1997) amellett, hogy Rembrandt képeinek ereje a fény/árnyék perifériális látásra való hatásán alapszik. Mi a Mona Lisát akkor látjuk mosolyogni, ha nem fókuszálunk az ajkaira, Rembrandt képeinek varázsa abban rejlik, hogy egyetlen pontra, a fény forrására fókuszálunk.


� Carroll maga is közel kerül  is egy efféle felfogáshoz, amikor a filmi metaforát a verbális metafora szerkezetét adó azonosság-állításhoz hasonlítja. Jóllehet a filmi metaforák nem propozicionálisak, feltételezi, hogy terminusok közti azonosságot fejeznek ki. A távol-keleti filmek egyik tanulsága véleményünk szerint viszont éppen az, hogy egy filmkép akkor is metaforizálódhat, legalábbis a carrolli értelemben, ha szerkezetét nem össze nem illő terminusok alkotják. Ilyenek a kapun való áthaladás vagy a hal ketté vágása a Szigetben. Az efféle képek nem azonosságot fejeznek ki, mégis – vélhetően a haiku és más keleti műfajok hatására – egyfajta heurisztika keresésére ösztönöznek, amennyiben szemiotikailag valami más helyett állnak. Az efféle metaforizáció azonban megkülönböztetendő a szimbolikus értelmezéstől, hiszen a ’közvetített’ jelentés (a kapun való áthaladás mint a mesterré válás kezdete) a film diegetikus világán belül működik.


� A legtöbb filmteoretikus minden bizonnyal azt válaszolná erre, hogy a metaforák a legtöbb esetben metonímiák. Egy fa képe jelentheti az édenkertet, az almafát vagy magát az eredendő bűnt. (Köszönet Henry Baconnek, hogy felhívta erre az ellenvetésre a figyelmet.) Ez azért lehetséges, mert a filmképeket úgy tekintjük, mint amik olyan dolgokat ’neveznek meg’, amelyek más dolgok részei vagy indexei. Ez rendjén is lenne. Ám ha olybá vesszük, hogy a filmképek egy diegetikus világot konstituálnak (nota bene közvetítenek) annyiban, amennyiben annak vizualizációi, akkor a fát mint fát ismerjük fel (ti. a kert maga nem látható), az alma pedig gyümölcs, s nem több annál. A metaforizációhoz szükségünk van egy metonimikus láncra, mely a narratíván belül ’összeszedi’, sűríti, illetve áthelyezi az elsődleges vizuális jelentést. Más szóval, a filmképet akkor látjuk szimbolikus reprezentációnak, ha elvonatkoztatunk annak elsődleges érzéki minőségétől mint mozgóképtől. Tekintsük például Pasolini Máté evangéliuma (1964) című filmjének első képsorát. Ha az angyali üdvözlet ábrázolásaként nézzük, akkor óhatatlanul elvonatkoztatunk a ’valódi’ történettől (a friulán tájtól, a helyi emberektől, Pasolini édesanyjától, stb.) és attól a módtól, ahogyan Pasolini a Passió történetet kezeli. Ha viszont azokra a metonímikus viszonyokra figyelünk, melyek a vágás-montázs révén létesülnek a szereplők között, eszünkbe juthat az angyali párbeszéd. De a képsor csak akkor válhat az angyali párbeszéd metaforizációjává, ha a képek vizualitását visszavezetjük az emberek közti nem verbális kommunikációra. Nem arról van tehát szó, hogy nem lehetséges filmi metafora, sokkal inkább arról, hogy a metaforizáció a filmképekben ’felhalmozott’ jelentéstöbblet elvesztésének vagy redukciójának elvesztése árán valósulhat meg


� Itt említjük meg, hogy Carroll filmi metaforával támasztott feltétele, hogy a figura a diegetikus térhez tartozzon (homospacialitás) a Sziget esetében triviálisan teljesül egészen addig a pontig, ahol a fiút elnyelő nádas áttűnik a lány szeméremszőrzetébe. Az áttűnés viszont nem hoz létre a diegetikus térben fizikailag össze nem illő figurát, ugyanakkor a metonimikus lánc narratív kibomlása során adódó a nádas/szeméremszőrzet azonosság formailag kielégíti Carroll fenti feltételét. Eszerint a filmben mint mozgóképben nem annyira a dolgok, mint az időben létrejövő ’események’ tartalmaznak fizikailag össze nem illő alkotóelemeket. Az időbeli össze nem illés azonban lényege szerint metonimikus. A záró képsor összetett vizualitásában a nádasba mint a lányba hatoló fiú, a nádas mint szeméremszőrzet, a lány (mint a vízen lebegő haltetem), a csónak mint úszó ház és a víz mint az összes metonimikus elemet felölelő elem nem alkotnak együttesen és külön külön a diegetikus világban fizikailag össze nem illő figurát, függetlenül attól, miképpen határozzuk meg a tartalmazás- vagy az egymásra helyezettség relációt. Jóllehet a diegetikus térhez tartoznak, nem járulnak hozzá önmagukban a képsor vizualitásának feltételezett metaforikus státusához. A filmi metafora nem egy-egy kimerevített filmképben ábrázolt dolog szerkezeti felépítésében ragadható meg, hanem a metonimikus egymásmelletiség időbeli megvalósulásában, amit a találkozás chiazmatikus eseményének metaforájaként tekinthetünk. Csak ez az esemény lehet fizikailag össze nem illő, s ennélfogva – Carollt  követve – filmi metafora (itself). A Sziget metonimikus áthelyeződései nem valósíthatók meg állóképekben, mint a Metropolis gép/Moloch figurája. Ellenkező esetben, a filmben lennie kellene olyan képnek, ahol a gép, mondjuk, felemeli a kezét, s olyan képnek, ahol a szörny lerobban. Az efféle események azonban Carroll felfogásában fikcionalizálnák a filmi metaforát és ily módon visszavezetnék vagy integrálnák a filmben ábrázolt (valószerű vagy természetfölötti) diegetikus világba. Ha a filmi metafora lehetőségeit firtatjuk, nem annyira az állóképekből, hanem mozgóképekből, s azok természetéből kellene kiindulni. 





