Kiazmatikus montázs – organikus tudat
Erdély és Deleuze 
1. Bevezető: az érzéki és az intelligibilis világ összefonódása
A művészettörténet és a gondolkodás történetének egyik legtöbbet tárgyalt kérdése az érzékelhető és az elgondolható világ különbözősége, illetve viszonya. Napjaink szóhasználatával az érzéki/érzelmi működés és a gondolati/tudati tevékenység kapcsolata. 

Hume után, de legalábbis a kanti rendszer architektonikájában meglévő „vakfoltok” lelepleződése óta (gondolunk itt elsősorban a fenséges analitikájának kidolgozatlanságára) az érzékelhető (szenzibilis) és felfogható (intelligibilis) közti határ tarthatatlanná vált. Az általános nézet abban foglalható össze, hogy érzékszerveink működése nem függetleníthető a magasabb tudati (kognitív) működéstől. Mégpedig két okból.
 Egyrészt azért, mert a szelektív figyelmet, a lehetséges információk sokféleségéből való választást a már meglévő tudásunk és az azokon alapuló elvárásaink döntően meghatározzák. Másrészt a külvilágban érzékelt különbségek, azaz az érzékszervek által „felvett” információ eleve osztályozott, kategorizált, azaz a meglévő fogalmaink által és azok alá rendezett információ.

Az érzékelhető és elgondolható ilyetén összefonódása az emberiség gondolkodástörténetének két „színházi idolját” leplezi le, jóllehet egy másik – hermeneutikai – dogmát állít a helyükbe. Mindenekelőtt leleplezi azt a hiú vágyat, hogy a világot egyszer a maga teljességében és egységében foghassa fel. Ha ugyanis a világnak mindig csak egy, a tudásunk által meghatározott szeletét érzékeljük, a kanti comprehensio, a világ egyetlen (ti. még egybefogható) szemléletben való felfogása elveszti értelmét, vagy puszta utópia marad. De le kell mondanunk arról a vágyunkról is (már ha dédelgettünk ilyeneket), hogy valaha képesek leszünk a világ radikálisan újszerű érzékelésére és/vagy felfogására. A hangsúly itt a ’radikális’ kifejezésen van, hiszen tagadhatatlan, hogy időnként feladjuk ugyan egy-két előzetesen rögzített ismeretünket, hogy ’újabbakkal’ helyettesítsük azokat, melyek egy eddig ismeretlen tapasztalatot vannak hivatva rögzíteni. Azonban sohasem fordulhat elő, hogy így tennénk minden előzetes ismeretünkkel, hiszen akkor, szól az érv, teljes fogalomkészletünk zökkenne ki, és magára a gondolkodásra válnánk képtelenné. Előfordul, hogy ezt a hermeneutikai dogmát antropológiai kiindulópontból fogalmazzák, mondván, nem gondolkodhatunk például úgy, ahogyan egy denevér,
 nem tudhatjuk biztosan, mit érez, vagy mit gondol a kutyánk, mi több, talán még azt sem, amit egy másik ember.
  

Ne firtassuk most azt, hogy megalapozott-e vagy megalapozható-e egyáltalában e dogma (nyilvánvalóan nem, pont ezért dogma, ami itt természetesen mentes mindenféle negatív konnotációtól), de tegyük hozzá, nem egyszerűen az a kérdés ekkor, hogy gondolkodnak-e, s ha igen, miképpen az állatok vagy a másik ember, hanem hogy miképpen érzékelik a környezetüket. S ez utóbbival kapcsolatban nem elég azt tudni, hogy például a denevér ultrahang kibocsátásával tájékozódik, mert ezzel csak azt magyarázzuk meg, hogyan képes mozogni a világban, de azt nem, hogy a környezet ilyetén érzékelése (s az erre adott motorikus válasz) a világ miféle intelligibilitását nyitja meg a denevér számára. Más szóval azt nem tudhatjuk, milyen a denevér világképe. S nem csak azért nem, mert mások a fogalmaink, hanem mert másképp érzékeljük a világ tárgyait. Nem tudhatjuk, hogyan reprezentálódik például egy tárgy alakja a denevérben a hallás által. Nem tudhatjuk, milyen színeket érzékelt az egyre romló látásával Monet, legfeljebb következtethetünk erre abból, ahogyan a vízililiomokat megfestette. Az, hogy teljesen másképp látta a világot hipotézis marad. A Merleau-Ponty-ból kiinduló fenomenológia éppen a fenti állítás hipotetikusságára kérdez rá, amikor megkülönbözteti a profán, operatív látást az akaratlagos, reflexív látástól. Az alak, a forma egy „tiszta” vizualitásból emelkedik ki. „A festő vagy a filmkészítő [… ], mint a festés és a filmkészítés feltétele állandóan kérdőre vonja azt, ahogyan az alakok létrejönnek a látható meghatározatlan és lappangó mélyéből. A Szem és szellemben Merleau-Ponty így írja le ezt: ’A keresendő tárgyak – fény, megvilágítás, árnyékok, visszatükröződések, színek – egyike sem teljesen valódi létező: akárcsak a délibáboknak, nekik is csupán vizuális létük van.’
 Ha a festő egész testével fest, mely a világ húsába ágyazódik, az intelligibilis egy szünesztetikus és szünergetikus percepció eredményeként adódik, s nem meghatározza azt. Nem a tudatos fogalmi folyamatok határozzák meg a percepciót, hanem az a mód, ahogyan a test a világban van. S mivel ez a mód a mozgáshoz kötött, azaz dinamikus, állandóan változtatja a világban való helyzetét, képes lehet mássá, akár radikálisan mássá válni. 
Kérdés persze, hogy a test eme dinamizmusa miféle intelligibilitást nyit meg. Mindenesetre a dinamizmus mindig potencialitás, Merleau-Ponty-val szólva, egy „képes vagyok” (je peux), mely természetesen nem határtalan, hanem a világban való lét által meghatározott, azonban potencialitásánál fogva az aktuális percepciója mellett vagy azon túl magába foglalja a virtuális percepcióját. A látható összefonódik a nem láthatóval. A nem látható azonban nem azonos itt az elgondolhatóval. Az elgondolható ugyanis következik a láthatóból. Ezt nevezi Deleuze lehetségesnek. A nem látható viszont nem következik a láthatóból. Ha egy közelképen a kamera elkeretezi a fejet, akkor ebből számunkra, mint nézők számára következik, hogy ha a kamera kicsit távolabb mozdulna, megmutatná a törzset is, tudjuk ugyanis, hogy a fej törzsben folytatódik. Azt, hogy mi lehetséges tehát, a világ ontológiája határozza meg.  Az elkeretezett fejet azonban tekinthetjük úgy is, mint levágott fejet, vagyis ami diszkontinuus a törzzsel. Ez esetben a törzs egy virtuális nem látható, nem a fej folytatásának lehetősége, hanem virtuális párja. A törzs ekkor a fejhez képest a radikális más. A mindennapi percepción felnőtt néző számára ezt persze nagyon nehéz elképzelni. A korabeli nézők, akik megrémült, hogy levágott végtagokat látnak, ugyanezt a mindenppai percepciót működtették. Valahogy így gondolkodtak: „A fej mindig törzsben folytatódik, kivéve ha…”  Deleuze ezért vezeti be a dividuális fogalmát, mely túl van az oszthatóságon. Az elkeretezett fej nem azért elkeretezett, mert felosztható (vagyis szétdarabolható) fejre, törzsre és végtagokra. A fejhez képest a törzs megmutatása radikálisan más. Vagy fenomenológiailag szólva, A fej percepciójához képest a törzs percepciója a mozgás dinamizmusát feltételezi. A mozgással radikálisan más percepciók válnak lehetővé. Ez persze szembeötlőbb akkor, ha a fogalmi sémáink automatizmusa háttérben marad. Ha nem elkeretezett fejeket látunk, hanem például egy kietlen tájat, melyben jobbról, balról, elölről vagy hátulról (a mélységből) bármi feltűnhet váratlanul. Egy üres sínpár látványa radikálisan más, mint a sínpáron áthaladó emberé.
 Ez utóbbi a sípár látványához képest virtuális. A lényeges elem itt a váratlanság, a kiszámíthatatlanság. Mit keres itt egy ember? Lehet, hogy erre már nem jár vonat? Lehet, hogy ez nem is sínpár, hanem valami más?  Hasonlóképpen a Megvetésben az üres tetőterasz látványába jobbról-balról behatoló főszereplők látványa virtuális. Valami olyasmit fejez ki (vö. intelligibilis), ami a ki-be járás lehetőségéhez képest radikálisan más. Ezért mondhatja Deleuze, hogy a gondolkodás újszerűsége, „kreativitása” az érzékelhetőből ered. Összefoglalva: az érzéki és az intelligibilis összefonódása nem azt jelenti, hogy fogalmi sémáink meghatározzák, vagy előírják, mit érzékeljünk, hanem sokkal inkább azt, hogy csak egy megváltozott percepció vezethet fogalmi sémáink felforgatásához, következésképpen a radikálisan új elgondolásához. 

Habár a radikálisan új elgondolhatóságából nem következik az, hogy lehetséges lenne a világ totális (ti. mindenre kiterjedően helyes) szemlélete, a percepció, s így a gondolkodás dinamizmusa, az újra való nyitottsága értelmezhető úgy, mint a világ virtualitásának, a deleuze-i nyitott Egész szemlélete. Anélkül, hogy rövidre zárnánk a viszonyt fenomenológia és az atttól lényegileg különböző deleuze-i gondolat között, a percepció dinamizmusa úgy merül fel, mint az alkotó gondolkodás előfeltétele. Az alkotó gondolkodás látens célja pedig a világ teljes szemlélete, még ha az örökre elérhetetlen.    
Tény, hogy a művészet története során, s ebben a film sem kivétel, újra és újra megjelenik a szándék, hogy a mű a valóság teljes képét adja, és olyan összefüggéseket mutasson fel, melyek a világ radikálisan új elgondolására sarkallnak. Ez a szándék explicit módon megfogalmazódik Erdély Miklós írásaiban is. Erdély a hologram metaforáját használja, melynek minden egyes (összetört) darabja olyan, hogy mindig a „teljes képet adja”. (149)  A mű töredékének, a műnek mint töredéknek ilyetén organikus felfogása egyértelműen a romantikából ered, jóllehet Erdély Eisenstein montázsfelfogására vezeti vissza.
 Erdély itt tehát nem azt állítja, hogy az egység felé a részek radikális különbözősége vezet, hanem a részek közös magjából indul ki. Mégis, a műtől nemcsak a teljességet várja el, hanem azt is, hogy a mű észlelésében megjelenjen az „abszolút új”, és megtörténjen a metamorfózis, „a nem létező átalakulása létezővé”. (152) Ez a metamorfózis azonban Erdély szerint nem a világban, hanem a befogadóban megy végbe, mégpedig azáltal, hogy a valóság össze nem illő darabjai között olyan „új, szokatlan” összefüggéseket fedez fel, melyek „az új adat régivel való összekapcsolása” révén nem adódhatnának. Az egymástól távol eső darabok egymás mellé helyezésével olyan hiátus, intervallum keletkezik, mely az előzetes ismeretek alapján nem racionalizálható, azaz „első látásra” irracionális. Deleuze filmről való írásaiban a képek közti „irracionális rés” lenne az alap, ahol az ún. kreatív gondolkodás működhet. Láttuk, a gondolkodás Deleuze szerint azért és akkor kreatív, ha képes a radikálisan új elgondolására, vagyis ha képes abban a résben vagy immanenciasíkon működni, ahol a reális és a virtuális állandó vibrálásban – „metamorfózisban” – van. 
Erdély és Deleuze azonban az érzékelés és gondolkodás működését ellentétes irányból közelíti meg. Erdélynél az egymástól távol eső valóságdarabok (képek) összeillesztésében végső soron a tudat organikus természete nyilvánul meg. Deleuze-nél a rés „irracionalitása” sohasem oldható fel teljesen, nem totalizálható egy mégoly kreatív tudat által sem. Úgy is fogalmazhatnánk, hogy másutt vannak a tétek. Erdély számára a világ megismerése/megértése a fontos. Deleuze-nél a tudati működés természete, a fizikai-biológiai világhoz való tartozása a meghatározó. A világ „tudatosulása”, episztemologizálása áll szemben a tudat „mechanizálódásával”. Deleuze szerint a tudat egyfajta produktív gépezet, melyről annyi mondható el biztosan, hogy van, azaz működik. Erdélynél a tudat önmagára reflektál, amikor a világot megismeri, Deleuze-nél a tudat mint gépezet vagy rizóma nem uralható a reflexió által. Az efféle tudatot, mely nem totalizálható valóságdarabok (képek) közti résben működik kiazmatikus tudatnak nevezzük. A kiazmatikus tudat annyiban tér el az organikus tudattól, hogy nem akarja felszámolni az egymás mellé került valóságdarabok heterológiáját. Kérdés azonban, hogy e heterológia a tudat, illetve a dinamikusan működő percepció terméke, vagy egy olyan világállapot, mely éppen e heterológiánál fogva nem totalizálható. Az ún. posztmodernben ez a különbség csak nagy nehézségek árán, vagy egyáltalában nem tehető meg. A heterológia a tudatnak és a világnak egyaránt létmódja, a képek, függetlenül attól, hogyan jöttek létre, csak ebben a heterológiában léteznek. Paradox módon a posztmodernben e heterológia úgy jelenik meg, mint a világ egységes szemlélete. A kiazmatikus tudat a világ kiazmatikussága. 
Ezzel szemben a modernben a heterológia az ábrázoláshoz tartozik, olyan eszköz, mely a világ egységét, mint egy szünekdoché, a hiány révén fejezi ki. Mivel a világ egysége nem foglalható egyetlen szemléletbe, a mű ezt az egységet, mint távollévőt, mint nem láthatót hordozza. Eszerint a kép annyiban kép, amennyiben kifejezi a nem láthatót, ellenkező esetben a kép nem képes a világ egységes szemlélet adni, puszta heterológia marad. Eisenstein azért fordult a keleti kultúra ábrázolásmódja felé, mert a látható, érzékelhető világ éppen a töredékessége folytán nyitott egy nagyobb Egészre, ha ezt a töredékességet, mint heterológiát ábrázoljuk, eljutunk a metafizikaihoz. A kínai írásjeleken alapuló ismert példa, hogy ha egy fül és egy kapu ábrázolását összekapcsoljuk, megkapjuk a kihallgatás egyébként ábrázolhatatlan fogalmát. Ez csak úgy lehetséges, ha a fül és a kapu eredeti összefüggéseit (egy emberhez tartozik, egy házba vezet) rekontextualizáljuk (kapura tapasztott fül). Egyik elem sem önmagában, csak ebben az új viszonyban hordozza az egészet. A montázs ebben az értelemben a film sejtje. Így jön létre az intellegibilis-intellektuális film, mely a világot fogalmilag, azaz a nem láthatón keresztül ragadja meg. Eisensteinnél a montázs összetevőinek sejtként való 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=3) totalizálja. 
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 kreatív gondolkodáshoz (amelynek jelen esetben a világ folytonosságához/érzékiségéhez való hozzáférés a feltétele) – meg kell szabadulni az egymás mellé került valóságdarabok előzetesen adott, megcsontosodott jelentésrétegeitől. Az egymástól távol eső valóságdarabok elgondolását Deleuze-nél azonban ’megelőzi’ egy olyan ’szokatlan’ érzéki élmény, mely az (adott) fogalmi gondolkodás révén nem uralható, nem totalizálható. A deleuze-i „kreatív gondolkodás” ugyanis mindig egy „rend”-kívüli érzéki élmény kihívására adott reakció, ami kihívás a sematikus gondolkodás számára.
 Ugyanakkor Eisenstein az összeillesztés érzékiségéről is beszél, arról, hogy két szegmens – gyakran véletlenszerű – kapcsolata ott jön létre a vágóasztalon (Vö. Wenders 1999, 186) Minél véletlenszerűbb, minél távolabb eső szegmensek kerülnek egymás mellé, annál kreatívabb intellektuális tevékenységre ösztönöz. Ezzel egyidejűleg nő a szegmensek önállósága, ha tetszik, saját értéke, érzékisége.
Erdély montázsfelfogása Eisenstein és Deleuze között helyezhető el, amennyiben egymástól távol eső valóságdarabok közti viszonyok elgondolása révén kíván eljutni az egyetlen valóság „teljes”, azaz organikus megismeréséhez. A montázsnak szerinte 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. A világ lényegét Erdély a buddhista satorival azonosítja, mely a világ elemeinek újrarendezéséből mutatkozik, ugyanakkor az abszolút új mint esetleges rész az egész vonatkozásában jelenik meg. Erdély a montázsban a világ folytonosságára való nyitottság módszerét látja. Ez a módszer a film lényegi tulajdonságán alapszik, azon, hogy olyan (álló)képek sorozata, melyek nem csak a mozgás – a világ folytonosságának – ’illúzióját’ keltik, hanem a világ kiazmatikus (nem totalizálható) szerkezetét mutatják fel. 

2. A helyettesítés mint retorikai és mentális művelet
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 az adott forma anyagától függ. Így a film mint új művészeti forma Arnheim szerint animált cselekvések ábrázolása, 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 montázs-elmélete, majd a hatvanas évektől a strukturalizmus nyomvonalán fellépő ún. vizuális retorika. Legújabban a posztmodern tudományelmélet elméleti megfontolásait ötvöző intertextuális, illetve intermediális megközelítések (összefoglalásukat lásd Pethő 2003) 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 típus összefoglaló és összehasonlító elemzése. Az alábbiakban, mint a dolgozat címe is jelzi, a vizuális retorika egyik elemének, a kiazmusnak az alkalmazási lehetőségét vizsgáljuk végig Erdély írásaiban. 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 ez az összekapcsolás egyszersmind 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 nem szükségképpen nyelvi természetűek. Ha viszont a mentális, gondolati struktúrákat propozicionálisnak (azaz nyelvinek) tekintjük, a jelentések retorikaiak, a nyelv által meghatározottak lesznek. Eisenstein montázselméletének, a posztmodern heterológiának és a vizuális retorikának  viszonyával kapcsolatban szögezzünk le annyit, hogy míg az első kettőnek alapvetően ismeretelméleti vonzatai vannak, a vizuális retorika szó és kép formális viszonyával foglalkozik, s akkor is, amikor a szó-kép viszonyt a gondolkodásra vonatkoztatja, nem törekszik nagy ívű konklúziókra. Sokszor megreked a képek formai-stiláris elemeinek, s működésük leírásánál. Mind a montázselmélet, mind a posztmodern heterológia felhasználja a vizuális retorika eredményeit, amikor az összekapcsolás lehetséges feltéleit, vagy annak hiányát számba veszi (lásd Eisenstein montázs-taxonómiáját vagy Greenaway „szendvics-képeit”). Éppen ezért szolgálhat viszonyítási pontként akkor, ha Erdély filozófiai ambícióval megfogalmazott montázsfelfogását az Eisensteitől Deleuze-ig húzódó ívben akarjuk elhelyezni. A lényegi kérdés ugyanis nem egyszerűen a világ felfoghatósága, intelligibilitása, hanem e felfoghatóság érzéki megjelenési formája.
A vizuális művészetek, így a film esetében szó és kép viszonya az összekapcsolás (és helyettesítés) műveletét illetően éppen azért döntő jelentőségű, mert a vizuális retorikában a kép jelentésrétegei a nyelvi jelentések mintájára szerveződnek. Tipikus példája ennek a Godard-nál megfigyelhető szó-kép kapcsolatok, amikor például egy nyelvi kijelentést ültet át – félig – vizuális „nyelvre”
 De idetartoznak ugyanakkor a vizuális gegek is, mint a Carroll által elemzett chaplini jelenet, amikor Chaplin a cipőfűzőjét spagettinek tekinti. A cipőfűző és a spagetti közti hasonlóság ugyanis egy nyelvileg artikulálható jelentés (hosszúkás) vizualizációja. „Minden filmi metafora tartalmaz egy témát vagy referenst, egy képileg megjelenő hordozót (vehicle) és releváns jegyeket […] Egyetlen feltétel megvalósulásai: a jegyeknek egy csoportja kiemelődik. Ez teszi lehetővé az új trópusok megértését.” „Ha a filmben egy trópus előfordul, a mutatott tárgy bizonyos része (pl. a fordított irányú idő a Mementoban) nem a trópus referense, hanem a hordozó. A tárgynak (fordított irány), vannak olyan jegyei, amelyekkel a referens (emlékezet kihagyás) nem rendelkezik. A néző feladata, hogy felfedezze azokat a releváns jegyeket, amelyekben a vásznon megjelenített tárgy és a referens megegyezik. A lassú mozgás jelenthet rendkívül gyors mozgást, mivel mindkettő szokatlan mozgás. A visszafelé haladó idő jelentheti az időtartamok igencsak szokatlan használatát. A rózsa jelenthet vért, mivel egy vörös rózsacsokor úgy ágazik szét, mint egy vérfolt.”  (Kennedy & Chiappe 2005: 238) A vékony, hosszúkás olyan jegy, mely azonnal szembeötlik a cipőfűző, mint téma esetében, ami ezért jelentheti a spagettit, mint referenst. Ez a helyettesítő viszony a filmvásznon ugyanolyan logikát követ, mint a nyelvi trópusok, a filmi és nyelvi trópusok között, mint Kennedy és Chiappe megjegyzi, folytonosság van. Ez magyarázza a félig vagy egészen megvalósuló egymásba forgatásukat, vizualizációjukat vagy verbalizációjukat.
    
Vizuális retorikáról akkor beszélhetünk, ha szó és kép viszonyát a gondolat, azaz a releváns jegyek közvetítik, 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, amint fentebb láttuk, 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 egy nem propozicionális képi gondolkodás „betörésének” tekintjük. Ezt támasztaná alá az a neurobiológiai tapasztalat, 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 kognitív pszichológiában többek között Gilles Fauconnier és Mark Turner készített olyan többdimenzionális mentális modelleket, melyekkel a verbális és a vizuális trópusok egyformán leírhatók. E mentális modellek referenciálisak, amennyiben a jegyalapú helyettesítés retorikai műveletét a különböző mentális terekben létező individuumok közötti projektív (leképező) viszonyra vezetk vissza. Ha Noël Caroll kedvenc példáját, a Metropolis gép-szörnyét a mentális modellek elméletével akarnánk magyarázni, azt mondhatnánk, hogy a gép és a szörny két különböző mentális térben elemei, de konstruálható egy harmadik, ún. ötvözött tér (blend), melyben egyik is és másik is ugyanazon az elembe projektálható. A filmben ezt az „ötvözött” tárgyat látjuk, ahogy Carroll mondja, homospacionálisan, vagyis egyazon tér elemeként. A mentális terek elméletének előnye, hogy mentes a retorika nyelvközpontúságától, és olyan eseteket is meg tud magyarázni, melyekben a hasonlóság szempontjából releváns jegyek specifikálhatatlanok, azaz teljes mértékben homályban maradnak, mint ahogyan ez például a „A séf a konyhaművészet Mozartja” kijelentés esetében látható. 

Habár a mentális terek elméletét tudtommal nemigen alkalmazták a montírozott  filmképsorban létrejövő asszociatív kapcsolatokra, az a tény, hogy e kapcsolatokat nem nyelvi, hanem gondolati struktúrákként kezeli, segíthet annak megértésében, hogyan fejezheti ki a mozgókép az érzékelhető-érzéki képi kapcsolódásokon keresztül a világ intelligibilis egységét. A többdimenzionális mentális modellek ugyanis az érzékileg sajátosan „ötvözött” világot által magyarázzák, hogy a gondolkodás legelvontabb struktúráira, mint absztrakt terekre hivatkoznak. Heurisztikailag megfogalmazható az, hogy minél „szokatlanabb” projekciós kapcsolatok vezetünk be egy adott modellbe , annál elvontabb, általánosabb gondolati terek jönnek létre ezzel egyidejűleg, azaz a modellen belül. E modellek a világ egységes szemléletét a nyelv sajátos működésére való hivatkozás nélkül kínálják. Számukra ugyanis a minél sajátosabb – következésképpen érzéki – nyelvi vagy képi megfogalmazás éppen azért érthető vagy felfogható, mert a gondolkodás általános struktúráira támaszkodik. Megfordítva, a legelvontabb fogalmaknak, mint például az Eisenstein által megfilmesíteni kívánt tőkének is megadhatók az érzéki reprezentációi, legfeljebb igen sajátos „ötvözeteket” kell keresni. Mivel a mentális terek elmélete szinte ugyanazon nyelvi (és képi) anyagot használja, mint a vizuális retorika, nincs okunk kételkedni abban, hogy a helyettesítés, mint kognitív művelet szempontjából nincs lényegi különbség kép és szó között. 
Azonban a helyzet nem ilyen egyszerű. Amikor a helyettesítést a nyelvi és képi gondolkodás lényegi műveletéként azonosítjuk, nem csak arról van szó, hogy mindig találhatók olyan elvont gondolati struktúrák melyek a nyelvi és képi kapcsolódásokat egy adott sémában uralják, azaz totalizálják. Kant óta ugyanis ismerős a kérdés: nem létezhetnek vajon olyan nyelvi és képi kapcsolódások, melyek kihívást jelentenek a sematizáló gondolkodás számára? Csak ilyen érzéki kapcsolódásokra gondolhatott Deleuze, amikor az alkotó gondolkodás lehetőségét fejtegette. A mentális terek elméletének módszertani paradoxona, hogy azzal, hogy képes megmagyarázni a legsajátosabb nyelvi és képi „ötvozeteket”, a sematikus gondolkodás, melyet az előbbiek kizökkentettek (volna), visszaállítja jogaiba. Ezért teheti hozzá Deleuze, hogy mihelyt létrehoztuk a gondolkodás legkreatívabb, eddig nem létező formáit, fennáll a veszélye ezen formák sematizálódásának. Ha elfogadjuk a bevezetőben felvetett gondolatot, hogy a világ sohasem foglalható össze egy egységes szemléletben, ám paradox módon mégis a világ totalizálása törekszünk, ami véleményünk szerint a legtöbb művész bevallott vagy be nem vallott szándéka,  akkor olyan érzéki kapcsolódásokat kell(ene) keresnünk, melyek a lehető legjobban ellenállnak a fogalmi totalizációnak. A posztmodern heterológia, a Foucault által bevezetett heterotópia, a nem hely és a derridai-levinasi nyom fogalma ilyen nem totalizálható kapcsolódásokat őriznek. Ebből a szempontból a nyelv könnyebb helyzetben van, hiszen elvben bármit megnevezhet, kifordulhat önmagából, mint Joyce nyelve, megtagadhatja a gondolkodás struktúráit, kivonhatja magát az ellentmondásmentesség elve alól, egymás mellé állíthatja az összeférhetetleneket vagy a véletlenszerűeket, mint a dadaista írás. S teheti mindezt úgy, hogy, nem adja fel a jelentés szándékát. Legékesebb példája ennek a derridai dekonstrukció, melynek legméélyebb jelentése magának a jelentésnek az aláásása. S akkor még nem említettük a freudi-lacani álom és örület „nyelvét”, mely persze csak azért és addig téved a nem-jelentés patológiai útvesztőibe, hogy totalizáló jelentés helyreállított formájában térjen vissza. Mint tudjuk, a kép nem ismeri a tagadás efféle formáit, nem beszélve a tagadás tagadásáról. A differanciára csak az összekapcsolás, az egymásmellettiség révén lehet képes. De ez ön magában még nem elég. Olyan képkapcsolatokat kell létrehoznia, melyek nem már meglévő vagy létrehozható nyelvi szerkezet „fordításai”. Mivel ugyanis a természetes nyelv formailag gazdagabb, ha tetszik, árnyaltabb, a (mozgó)képnek nem csak a gondolat sematizmusától, hanem a nyelv hatalmától is óvakodnia kell, ha a világ „változó metszetét” akarja kifejezni. Ugyanakkor természetesen arra is vigyáznia kell, hogy ne merüljön végleg  az őrület helyreállíthatatlan jelentésnélküliségben. A képnek a nem-értelem és a még (nyelvileg) érthető kapcsolódások között kell utat törni. Bunuel és Dali filmje, az Andalúziai kutya ezt az utat igyekszik kitaposni. Legalábbis akkor, ha a világ nem totalizálható teljességének kifejezésére törekszik. A továbbiakban azt vizsgáljuk, milyen lehetősége van a mozgóképnek arra, hogy véghez vigye ezt az önmaga által kitűzött paradoxális feladatot. Meglátásunk szerint Erdély Miklós azon filmrendezők egyike, akik ezt a paradoxális feladatot próbálták – legalábbis elméleti írásaiban - megvalósítani.             
3. A kiazmus

A továbbiakban egy olyan nyelvi-retorikai szerkezet mozgóképi relevanciáját vizsgáljuk részletesen, mely a képi egymásmellettiség nyelvi megfelelője. Ezzel nem akarunk visszatérni ahhoz az álláspothoz, mely a (mozgó)képben a helyettesítések játékát a nyelvi működés hasonlatosságára képzeli el. Az egymásmelletiség, illetve annak sajátos formája, a kiazmus a természetes nyelvben a legtöbbször egy azonossági állítást rejt. Ennek az az oka, hogy a nyelvben a (központozással nem elválasztott) elemek explicit vagy implicit módon a kopulával vannak összekapcsolva. A képnek azonban nincs szintaxisa, az egymást követő képi elemek legritkábban fejeznek ki azonosságot. Ennek némiképp ellentmond, hogy Eisenstein híres szekvenciájában az Októberben az egymást követő istenábrázolásokat egyetlen fogalom különböző megjelenési formáinak szokás tekinteti, mintha Eisenstein egyszerűen dokumentálni akarta volna a különféle formák fogalmi azonosságát. Ropars-Wuilleumier (1973) azonban Derrida anaszémia módszerét felhasználva kimutatta, hogy  az isten-szekvenciában Eisenstein legalább annyira lerombolja a totalizáló fogalmat, mint amennyire felépíti. Pontosabban nem a képek metaforái a fogalomnak, hanem a fogalom lepleződik le metaforaként.
 Vagyis a képsor az egymás mellé helyezett istenábrázolások differenciáját, s nem fogalmi sematizmusukat fejezi ki. Meglátásunk szerint éppen a képkapcsolatok éppen (morfológiai) jelöletlenségüknél fogva állnak ellen az azonosságként való értelmezésnek. Sőt, az egymás mellé helyezett képek az azonosságnak, a totalizáló jelentésnek ellenpontjai. Ennek az is az oka, hogy két egymást követő kép közül az egyiket mindig a másikat a módosító funkcióban értelmezzük. Klasszikus példája ennek az álomszekvenciát követően mutatott arc, mint a megelőző szekvenciában mutatott történések „birtokosa”. A kiazmus azonban olyan retorikai forma, mely minden minősítő képi viszonyt visszájára fordít. Ha az arc megmutatása álommá vagy képzeletbeli minősítheti a megelőző jelenetet, akkor az „álombeli” jelenet visszavágása aláaknázza a minősítő viszonyt. Jóllehet a Nap szépe utolsó beállításában a tolószékben ülő férj látványát a feleségnek a rákövetkező képben megmutatott arca fantáziává minősíti, a film záróképében látott – és hallott – hintó az előző képsor álomstátusát felfüggeszteni látszik. A képsor már nem álom és valóság minősített viszonyát hordozza, hanem különböző, egymás mellé rendelt – lehetséges világokat ábrázol. Összefoglalva: a képi kiazmus a verbális kiazmus radikalizációja, amennyiben ellenáll a totalizációnak, illetve lerombolja a meglévő – sematikus jelentéseket.
A kiasmus (gr. khlasma, lat. chleuasmus) 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 kiazmusnak 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 Woolf Mrs. Dalloway című regényének abban a sokat idézett mondatában, hogy „Tegnap utazott.” Így vált a kiazmatikus szerkezet összeegyeztethetetlen elemek egymás mellé helyezésének mintapéldányává. Olyannyira, hogy a kortárs filozófiai hagyományban kiazmatikus szerkezeten olyan fogalmi párokat értenek, melyek az összehasonlíthatatlanság vagy az ellentmondás „kapcsol össze”. Ilyen a halál fogalma Heideggernél, mint a lehetetlen lehetősége, az etika Lévinasnál, mint a lehetséges lehetetlensége, 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 nem kerülhetjük meg 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 az organikusság 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 most ne is 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. Eisensteinnél ez az alap garantálta, hogy 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.
 

Mi történik azonban akkor, ha az átrendezés, a montírozás eredményeképpen a valóságdarabok vagy jelölők végképp elszakadnak jelentettjeiktől, s csak az egymásmellettiség (Deleuze) vagy az egészre vonatkoztatottság (Eisenstein, Erdély) elve alapján „jelentenek”. De hogyan felelhetnek meg az ily módon létrejövő kiazmatikus struktúrák annak a bevezetőben említett igénynek, hogy a világ „mozgó metszetét” kifejezzék? Három szempontot kell megemlíteni. 
Az első szerint az összekapcsolt terminusok között egy téridőbeli távolság vagy eltolódás (késés) működik, mely szembeáll a lineáris kontinuitással, azaz a kronológiával. Egy dia-kronikus viszonyról van szó, 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 – kiazmatikusan – összekapcsolva. Ilyen kapcsolást jelenít meg Jan Nemec Az éjszaka gyémántjai című filmjében a villamosablakból felvett prágai képeknek a menekülő gyerek képsoraiba történő illesztése, vagy a Taviani fivérek Szent Mihálynak volt egy kakasa című filmjének 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 valóságtól elzárt és beszűkült fantáziájának színtere. Vagyis nem létező hely és idő, mely a „valóságos” lagúnák nyílt víztükrével alkot kiazmatikus 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 kiazmatikus struktúrákat illetően a második szempont az, hogy az összekapcsolt (behelyettesített) terminusok összemérhetetlenek, egy nem dialektikai, hanem Merleau-Ponty nyomán, diakritikai megközelítést kívánnak, amikor nem adható meg egy harmadik semleges terminus, melyben a kiazmatikus 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 kiazmatikus 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, abból a merészségből, hogy „nyitva legyünk a világ sokrétű, szokatlan letapogatására” (Halász László – idézi Erdély 1995, 153.).

A harmadik szempont érzékelő és érzékelt fenti kiazmatikus viszonyára, az érzékelés eseményére mint találkozásra vonatkozik. Az olyan „kiazmatikus” 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 kiazmatikus struktúrák a filmet létrehozó érzéki tapasztalat és a megtapasztalt világ kiazmatikus viszonyából származnak. A film intermedialitása, heterogeneitása véleményünk szerint ennek az érzéki-tapasztalati-kognitív kiazmusnak, a Viszonynak mint közteslétnek a kifejeződése, s nem a film médiumának valamiféle adottsága. (Vö. Pethő 2003) 

4. Erdély és Deleuze
Erdély montázsfelfogása azon a meglátáson alapszik, hogy a világ kontinuus jellegével szemben áll a tudat vagy a gondolkodás fogalmi absztrakciója, mely természeténél fogva diszkrét, a világ kontinuitását szétdarabolja. A gondolkodás kombinatorikus működése Erdély számára azt jelzi, hogy az ember elkülönült a természettől, a kifejezetten emberitől, s ez szorongást kelt benne. A megoldás azonban Erdély szerint nem a romantikus visszavágyódás megvalósítása, nem az, hogy az ember „visszasimul” a természetbe. A gondolkodás megjelenése az ember számára nem korlátot vagy valamilyen akadályt jelent, hanem azt a feladatot támasztja vele szemben, hogy használja ki a gondolkodásban rejlő végletes lehetőséget. De miben áll a gondolkodás eme lehetősége? Erdély szerint az, hogy a gondolkodás nem egyszerűen feldarabolja, analizálja az embert körülvevő világot, hanem a feldaraboltságot arra használja fel, hogy újraépítse (de nem rekonstruálja) azt, vagyis egy másik világot hozzon létre, egyszersmind a montázs lényegét jelenti. „Nincs más mód, mint valamit megvizsgálni, mint szétszedni azt. Nincs más mód a felismert igazságot kifejezni, mint a szétszedett valóságot a felismerés ihletettségében összeállítani. De a fizikából is tudott dolog, ha valamit szétszednek, nem lesz többé az, ami volt.” (104.o.) A valódi kérdés így viszont az, hogy az újra összeillesztett darabok, bármilyen művészeti formáról legyen szó, miféle „logika” alapján „illeszkednek egymáshoz”
A gondolkodás története során általában kétféle válasz adódott. Az egyik lehetőség, hogy a darabok lokális szinten kapcsolódnak, egyfajta asszociációs logikát érvényesítenek (vö. Branigan 2005). A másik, hogy az illeszkedés az egészhez képest valósul meg, mely természetesen más egész, mint amit a darabok „eredeti” összekapcsolódása alkotott. Az első a kontextualitást, a második az organikusság romantikus fogalmát emeli elvvé. Erdélyi montázsról írt szövegeiben mindkettőt elutasítani látszik. A kontextualitást azért, mert óhatatlanul visszaminősíti a darabok önértékét, a bennük rejlő lehetőségeket, azokat egy jelrendszer elemeivel azonosítja. Minden gesztus csak egy sajátos stilizációs rendszerben képes működni, ha onnan kiragadják, elveszti értelmét. (vö. 102.o.) Erdély meg kívánja tisztítani a montázselemeket minden szimbolizációs értéktől, hiszen az jelentésüket egy és csakis egy adott rendszeren belül rögzítené, s ezáltal elveszne az újraillesztésből fakadó „pillanatnyi sejtések” holdudvara (103.o.), vagyis egy másik világ létrehozása. 
Eszerint a szimbolizáció egy adott kultúra szükséges, ámde elkerülhetetlen velejárója. A művészet feladata a kultúra által alkotott korlátok felszámolása, de legalábbis megkérdőjelezése. E tekintetben Erdély a kortárs nyelvészet több alapvető fogalmát a szokásoshoz képest eltérő módon használja. Elsősorban a paradigmára és a kontextusra kell itt gondolni. A hagyományos jelrendszerekben a kontextus arra szolgál általában, hogy a homályos jelentéseket „pontosítsa”, egyértelművé tegye. Erdély montázs-felfogásában viszont „[a]z eredetileg világos jelentésüket éppen a ’kontextusban’ veszítik el, mégpedig – ideális esetben – nyomtalanul.” (120.o.) 
De mi a helyzet a másik lehetőséggel, az organicitás, az organikusság elvével, ami részben Eisensteinre, részben a hologram fogalmára való hivatkozások nyomán fogalmazódik meg? Az egész fogalmát, az organicitást illetően Erdély már nem olyan egyértelmű, mint a szürrealisták számára oly kedves asszociatív logika esetében. Könnyen érthető, hogy miért. Ahhoz ugyanis, hogy a montázs elve, vagyis a gondolkodás révén valamilyen „új”-hoz juthassunk el, nem mondhatunk le két dologról. Egyfelől arról, hogy az összeillesztett darabok „elvonatkoztatnak” a már meglévő valóságtól: a montázs – absztrakció. Másfelől viszont a montázs elvezet egy „általánoshoz”, „ez varázslatos feladata”. (103.o.) Ez utóbbi pedig az egész (ti. a rendszer) érvényességét állítja vissza, amit a szimbolizáció tagadásával elkerülni látszottunk. A kérdés most már ez: mi ez az „általános”? Egy másik, új világ, ami a darabok újraillesztésével fejeződik ki, vagy a már meglévő világ viszonyrendszereinek magasabb szinten való meg- vagy újrafogalmazása? Hajlamosak lennénk Erdély írásait olvasva azt válaszolni, hogy nyilván az első, hiszen a második a „sejtések”-nek és a sajátos, „önmagába vett” jelentéseknek mindenféle holdudvarát kizárja. Mégis, Erdély szerint a kognitív megismerő film „[a]rra törekszik, hogy az ember megismerő tevékenységét, áttételesen gondolkodását segítse.” (235.o) Más szóval, a montázs lényege nem egy másik „új” világ megismerése vagy konstruálása, hanem az, hogy a – mondjuk ki, a létező – világnak egyfajta új látásmódját teszi lehetővé. Az új nem dolog, hanem látásmód. Az új megismerése, az abszolút újhoz való viszonyulás azonban kétféleképpen valósulhat meg. 
Az egyik lehetőség a tudat absztrakciós tevékenységében rejlik, amennyiben az egyébként távol eső dolgokat rendezi egymás mellé, mint a szürrealisták, s ezáltal felforgatja a hagyományosan rögzült kategóriákat, az újat nem a már ismerthez hasonlítja, hanem mintegy megnyílik a világra, a radikálisan újra. A tudat eme tevékenysége azonban nem azonos a tiszta absztrakcióval. Éppen ellenkezőleg, ez „perceptuális és nem gondolkodási szinten” történik, melyet Erdély Halász László után allocentrikus percepció nevez. Talán nem véletlen, hogy ez a gondolat – hogy az új elgondolásához egy érzéki nyitottság vezet – igen közel áll Gilles Deleuze bergsoniánus felfogásához a kreatív gondolkodásról. Talán az sem véletlen, hogy az allocentrikus percepción alapuló montázs folyamatszerűsége autentikusabb reakció a világ kontinuitására, mint a tisztán absztrakt analizáló gondolkodás. Erdély azonban nem elégszik meg a „régi”, megszokott jelentések kiiktatásával és az újra való nyitottsággal, hanem egy teljesebb, „totális” jelentés elérését tűzi ki célul. Íme az újhoz való viszonyulás másik lehetősége: a világban távoli elemek egymás mellé rendezésével végső soron a világ kontinuitását gondoljuk el, azaz „totalizáljuk”. 
A hologramra Erdélynek azért van szüksége, mert általa újraértelmezheti rész és egész – a tudományban analitikusan kezelt – viszonyát. „Minden rész a teljes információt tartalmazza.” (121.o.) Érdekes és érdemes ezzel a gondolattal szembeállítani azt a megfogalmazást, mely szerint a montázselv működésére – a hagyományos jelrendszerekkel szemben – az jellemző, hogy „a részek semmilyen összefüggést nem mutatnak az egésszel.” (120.o.) Ez utóbbi állítást elsősorban az a gondolat motiválja, hogy a művészet a tudománytól eltérő módon működik, s ezért nem alkalmas az analitikus „visszabontásra”. „A művészi kifejezés nem izomorf azzal, amit kifejez.” (120.o.) Mégpedig azért nem, mert a művészet működése nem más, mint állandó irritációs állapot, melyet Erdély a zenei modulációhoz hasonlít, és ennek az állapotnak a kifejezését az evokációval azonosítja. Erdély szerint ebben az „új” állapotban a képek „új” összekapcsolása révén egy új minőség jön létre, mely neutralizálja az eredeti jelentéseket. Csakhogy a létrejövő, vagy pontosabban megismert új minőség a hologram értelmében ugyanúgy hordozza a teljes információt az egésszel kapcsolatban, mint a korábban megismert és a sematikusságuk okán elvetésre került jelentések. Így viszont nem tartható fenn a megismert új minőség heurisztikus ereje. Rész és rész között ugyanis nem tudunk különbséget az alapján, ahogyan az egészhez viszonyulnak, éppen ebben rejlik a hologram-modell ereje. Erősebben fogalmazva, a világ egy és oszthatatlan, habár különbözhet abban, ahogyan időről időre megjelenik számunkra, de ezek a különbségek egyébként, az egész fennállása szempontjából egyenrangúak. Ha léteznek különbségek a világ már ismert és megcsontosodott, illetve megismerendő „új” megjelenési formái között, azokat a hologram-modelltől függetlenül kellene meghatározni. 
A hologram-modellben nem nehéz felismerni Eisenstein organikus montázsfelfogását: „a montázs a film sejtje”. Csak a kiazmatikus modellben egymással mellé montírozott és egymással szembeálló vagy összeegyeztethetetlen terminusok nyithatják meg a részeibe zárt egészet. S a megnyílás „logikája” nem az organicitás elvét követi. Deleuze viszont eredendően nyitott egészről beszél, ahol a részekben mindig „több” van, mint az általuk alkotott egészben. A „totális jelentés” szintje azért is érdekes, mert Erdély több helyütt is arról beszél, hogy a montázselemek nem kontextuálisan, hanem önmagukban vannak, lényegük nem az, hogy jelentenek, hanem hogy „vannak”.
 Ez csak akkor lehetséges, ha feltételezzük film – tudat – valóság „hasonlóságát”, vagyis a művészet klasszikus és modern mimetikus funkcióját. Ezáltal azonban éppen az veszik el, amit a jelen tanulmány címében a montírozott képek közti kiazmatikus viszonynak neveztünk, az érzékelésnek a gondolkodással szembeni nem totalizáló jellege, aminek révén képes (lehet) a radikálisan újhoz viszonyulni. Mi több, a totalizáló jelentésszint csak egy adott film egészének függvényében határozható meg. Vagyis egy olyan makró- vagy globális szintről lehet szó, melyben a lokálisan észlelt töréspontok végső soron mégiscsak „kisimulnak”.
A globális szint funkcionális kitüntetettsége az állapotkommunikáció leírásában érhető tetten legjobban. Az állapotkommunikáció Erdély szerint akkor valósul meg, ha a befogadó, mint az indiai jógi, a művet mint egészet, s az egészet mint egyet próbálja megérteni. Amikor „mindent érteni vél”, s „az esetet mint esetleges részt az egész vonatkozásában” érti, s ily módon „az egészet is megidézi”. (125.o.) Egy olyan érzetállapotról van szó, mely „a világ összes jelenségeinek értelmezését nyújtja, helyesebben az ember legteljesebb lehetséges válaszát fölfoghatatlan tapasztalataira.” (uo. – kiemelés T.L.) Az ember a globális szinten viszonyulhat a világ eredendő folytonosságához, mivel ez az a szint, ahol „a feltételezett jelentések egymásba folynak, bizonyos szinten túl kontinuumot képeznek.” (uo.) A globális szint egyszersmind egy „formátlan és jeltelen koncentrátum” szintje, mely a nyelv megnevező funkciója „mögött” vagy „alatt” található.
Azzal, hogy Erdély a világ folytonosságának megragadását érzetállapotnak tekinti, ahol a jelentések egymásba folynak, tulajdonképpen azt fogalmazza meg, amit Deleuze affekció-képnek, affektusnak nevez. Deleuze Maine de Biranra hivatkozik, aki „tiszta, meghatározott térbeli kapcsolattal nem rendelkező lokalizálhatatlan affekciókról” beszél, melyek „egyedül a ’van’ formájában vannak jelen, mert nincs kapcsolatuk egy énnel.” (Deleuze, 2001, 134) Ez egyszersmind az általános szintje, olyan minőség, ami egyaránt megvan az „ez nem piros” és az „ez piros” kijelentésekben. „[O]lyan közvetlen és pillanatnyi tudat ez, mely minden valóságos tudatban benne rejlik, mely maga sohasem közvetlen és pillanatnyi.” (ibid.)  Deleuze-nél – Pierce kifejezésével éve – ez az elsőség (primeité) szintje, a jelentések differenciálódását megelőző, vagyis egy nem jelentő materialitás. Erdély ugyanakkor ennek kapcsán „fölfoghatatlan tapasztalatról”, a megjelenő nyelvi elemek jelentéseinél potenciálisan nagyobb jelentésmezőről is beszél, ami a fenomenológiai hagyományban egyszerre kapcsolódik a létezés személytelenségéhez, ahhoz, amit Lévinas ’van’ (il y a) igei terminussal jellemez, és a „tapasztalat áramló sokértelműségéhez” (hülé), ahonnan a jelentések kiemelkednek. A nem jelentő anyagiságba csakis a tapasztalat vihet jelentést, azonban állapotkommunikáció csak akkor jöhet létre, ha a születő jelentésrétegek mögött nem veszítjük szem elől a világ uralhatatlan egészleges anyagiságát. Íme a művészet befogadásával szembeni paradoxális elvárás, hiszen kétféle, egymással szembenálló követelményt támaszt: a jelentések áramló sokértelműségének globális észlelését és az elkülönülő jelentéstartományok (valóságdarabok vagy képek) lokális megértését. Sőt, a lokális megértés végső soron a globális észlelés eszköze, tegyük hozzá egyetlen eszköze. 

A fenti Erdély-Deleuze párhuzammal szemben felhozható, hogy míg Deleuze-nél az egység érzetminőség, a tapasztalat nullafoka, addig Erdélynél egy minden jelentést totalizáló tudatállapot, a világhoz való viszonyulás végpontja, a „felfoghatatlan” érzéken túli tapasztalata. A különbség a két gondolatmenet irányultságában vonatkozik. Erdélynél a jelentések egybemosódása a művészet befogadásának célként tételezett állapotát jelzi. Deleuze-nél ezt az állapotot dividuálisként írja le, mely az akciókép válsága felé mutat. Mindez azonban nem változtat azon, hogy mindkét gondolkodó egy formálisan hasonló állapotként írja le a világ folytonosságához, illetve nyitottságához való lehetséges viszonyulást. Azonban azzal, hogy Erdély a műhöz való globális és lokális viszonyulást egymásra vonatkoztatja, a tudat kiazmatikus struktúráját rövidre zárja. Láttuk a kiazma három alapvető jellemzőjét: (1) a jelentések mindig késésben vannak a világ anyagiságához, illetve a találkozáshoz (esetünkben a mű befogadásához) képest, (2) nincs egy semleges harmadik (ti. fogalom), mely a jelentéseket totalizálhatná, és (3) az észlelő és az észlelt találkozása maga is kiazmatikus, amennyiben mindig egy „elcsúszásban” valósul meg, vagyis az észlelő sohasem esik egybe (kerül fedésbe) az észlelttel. Erdélynél a globális szint „felszámolja” a kiazmatikus jellemzőket, amit a lokális szint működése tesz lehetővé, ez utóbbit viszont éppen ezek a jellemzők határozzák meg. Globális tehát az állapotváltozás, a jelentések „mögötti” érzetkarakter, lokális viszont az „audio-vizuális együtthatás, mely érdekesebb, mint amit egy történet kibontakozása feletti izgalom jelenthet.” (119.o.) A globális és lokális szembeállítás Erdély írásaiban egy másik, poétikai fogalompárral jellemezhető, mégpedig a a kompozíció és a ritmus/ismétlődés oppozíciójával. „A ritmus és az ismétlődés olyan rendszer, amelyből nem következik a vége.” (118.o.) Ily módon szembeáll a kompozícióval, mely egységre, befejezettségre törekszik.
 
Egy végtelen „kombinatorikában” haladunk a helyi értéktől az egész felé, azáltal, hogy a darabok ismétlődnek. „A nem analógián alapuló jelek azért lehetnek tetszőlegesek, mert ismétlődnek.” (118.o.) Ezen a ponton lényeges a paradigma Erdély-féle értelmezése. A paradigmatikus érték ugyanis Erdély szerint nem abban áll, hogy egy adott kontextuson belül hasonló elemek fordulnak elő, hanem abban, hogy egy adott elem „ismétlődik” egy másik „kontextusban”, mégpedig úgy, hogy az elemet az újabb kontextus „ragozza”. Ezáltal az elem modulálódik, két vagy több kapcsolódási rendszerbe illeszkedik, akárcsak a zenében, amikor egy hang kétféle tonális értelmezésre ad lehetőséget. „A zenei hanggal, de a nyelvi jellel még inkább ellentétben a képi kapcsolódások – a deklinációjuk – végtelen.” (116-7.o.)
Ugyanakkor Erdély nem kevesebbet vár el a filmtől, mint hogy „a filmszalagra felvett élethelyzet” ne jelentsen többet, mint önmaga. (103.o.) Ám azt is mondja, hogy „amit a film tud, azt a valóság is tudja; másképpen: a film nem tudhat olyant, ami a valóságban nem létezik, így a film megismerő funkciója erősebb lesz, mint a művészi…” (184.o.) „[A] töredék a teljes valósággal való számtalan vonatkozása révén mint virtuális jelentéshordozó is szükségképpen végtelen. Tehát azt, hogy valami elem-e vagy sem, nem az határozza meg tovább bontható-e vagy sem, hanem az a szint, ahol kapcsolódási rendszere értelmezhető.” (113.o.) Ez a szint viszont szükségképpen az egész kell, hogy legyen. Az egész, mely egy nagyobb kontextus, egy totális jelentésösszefüggés. Más szóval, a lokális összefüggések virtualitása globális szinten határozódik meg. Ez a totális összefüggés pedig nem lehet más, mint a valóság maga. Ebben rejlik a művészet megismerő jellege (episztemológiája), míg az „új” összefüggések meglátása mindenekelőtt az eredeti jelentéseket semlegesítő montázselv által inkább a lokális szinthez köthető. A lokális szint „újszerű” (ti. nem jelszerű) működését azonban a globális szint (ontológiája) motiválja. Itt érhető tetten Erdélynél az a gondolat, hogy végső soron egyetlen valóság létezik. A montázs ezen egyetlen valóság megismerésének fázisa, s nem eszköze. Fázis és eszköz ilyetén szembeállításában ismét a globális és lokális szintek különbségét lehet észrevenni. Akkor lehetne a megismerés eszköze, ha a darabok újraillesztése, az „új” összefüggések meglátása a globális szintre is érvényes lenne. A globális szinten azonban állapotkommunikáció történik, ami nem meglátást, hanem inkább belátást jelent. Vagyis egy totális emberi állapot, mint a satori a buddhizmusban, mely a világhoz való beállítódás megváltozását jelenti. 
5. Összefoglalás
Míg a lokális szintre egyfajta fogalmi diszkontinuitás, a globális szintre folytonos (érzelmi) irritáció a jellemző. Az érzéki és a fogalmi egységét Erdélynek csak a két különböző befogadási szint paradoxális egyesítésével sikerül megvalósítani. Erdély kép és fogalom, konkrét és absztrakt paradoxális viszonyát az egészre mint érzelmi állapotra vonatkoztatja, s abban véli feloldhatónak. Ebben az értelemben ellenkező utat jár be, mint Eisenstein, aki Ropars-Wuilleumier (1973) és Ulmer (1990) szerint a fogalmat visszavezeti metaforikus képi eredetére, az új retorika nyelvezetében literalizálja. Eszerint az Október (1927) híres isten-képsorának lényege, hogy „Isten fogalma hasonlít képeihez, s nem a képek hasonlítanak (Isten) fogalmához.” (Ulmer 1990: 281) Isten képmásai a katedrálistól a fétisig önmagukban hordozzák jelentésüket, függetlenül a film referenciális terétől. A literalizáció tehát lokális szinten történik, a „végtelen kombinatorika”, a metonimikus ismétlődés szintjén. A globális szint, ha egyáltalában beszélhetünk globális szintről az eisensteini montázs-felfogáson belül, az adott fogalom (pl. Isten), illetve a fogalom és a kép motivációs viszonya folytonos konstruálásának és dekonstruálásnak folyamatával azonosítható. Erdély nem elégszik meg ennyivel, legalábbis az explicit ars poetikájában.
 Míg Eisenstein hisz a hieroglifikus írás, azaz a montázs és a történelem dialektikájának homológiájában, Erdély film és valóság hasonlóságát egy „másféle” tudatállapotban rögzíti. Míg az elsőtől nem idegen a kiazmatikus-diakritikai szerkezet, a második a világot és a világban való létet egynek és egységesnek tételezi, csupán annak fázisai, maguk a montírozott képek mutathatnak fel egy uralhatatlan kiazmatikus szerkezetet.
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� Íme az (egyetlen) közös pont, amiben napjaink vezető kognitív és hermeneutikai művészetelméletei egyetértenek. Következésképpen nyugodtan nevezhetjük ezt a kortárs művészetelméletek alapvető dogmájának. 


� Vö. Nagel (1974).


� A „másik tudat” (általánosan az interszubjektivitás) filozófiai problémájáról van szó, mely először markánsan a késői Husserl írásaiban fogalmazódik meg.


� Sobchack [1992]: 91-2.


� Wim Wenders példája. Lásd: Wenders (1999): 186.


� Az egyik gyakori hivatkozás William Blake sorai: „Meglátni a világot egy homokszemben, s az életet egy vadvirágban:”


� Vö. Antonioli (1999): 85. 


� 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.).


� Az Elas pour moi című film zárójelenetének végén Godard az „az dobja a követ, aki…” szólás első, itt idézett részét vizualizálja. 


� A verbális/vizuális átforgatásnak egyik legékesebb példája a festészetben található, mégpedig a közmondások Breughel által adott vizuális interpretációja.


� 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, 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. 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).


� Vö. GROUPE μ (1992), Klinkenberg (1993). Szó és kép viszonyának hasonlóan nyelvalapú felfogását 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 le, 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. 


� A problémát részletesen tárgyalja Ulmer (1985): 280-285.


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


� Jegyezzük meg, hogy a jelen tanulmányban a posztmodern kifejezést az általában vett jelentésnél korlátozott értelemben használjuk elsősorban a posztmodern teoretikusai, Deleuze, Foucault, Lyotard felfogását követve. 


� Eszerint viszont számolnunk kell azzal a különbséggel, azaz eltéréssel (écart), mely minden percepcióban benne rejlik, amikor a kiazmatikus 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 csírása.� A vágy működése metonimikus, azonban amikor a nyelvben megnyilvánul, metaforikussá válik, amennyiben a 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].


�  Vö. „A poem must not mean but be.” (Egy vers ne jelentsen, hanem legyen.) – Archibald MacLeish, Ars Poetica, 1926. 


� Érdemes összevetni a fenti gondolatot Juríj Tinyanovnak a műalkotásban ható konstrukciós elvről vallott elképzeléseivel, mely igencsak közel áll Eisenstein dialektikus montázsfelfogásához. Mindkét esetben a – költői, illetve filmes – elemek összeütközéséről van szó, azzal a különbséggel, hogy Tinyanov a konstrukciós elv működését annak „minimumán” határozza meg, vagyis úgy, hogy ez a működés (ti. az összeütközés) a legkevésbé legyen észrevehető. 


� Más kérdés ugyanis, hogy a filmjeiben, vagyis implicit ars poetikájában mennyire valósul meg az állapotkommunikáció, illetve mennyire képes túllépni a lokális jelentéskonstruálás és dekonstruálás folyamatán egy globális valóságmegértés felé. 
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