Kép és torténet viszonya az Alice a varosokban és Az ido sodraban cimi

filmekben
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., Valami torténik, latjuk, amint torténik, ezt a torténetet lefilmezziik, igy a kamera
is latja és rogziti, késobb pedig mindezt ujbol megnézhetjiik. Lehet, hogy az a bizonyos
dolog tobbé mar nem lesz ott, de ennek ellenére lathatjuk, létének ténye nem veszett el. A
filmezés aktusa heroikus miivelet (nem mindig, nem is tul gyakran, de néha igen). A
lathato vilag fokozatos megsemmisiilése egy pillanatra megall. A kamera a dolgok
tragédidja, eltiinése elleni fegyverré valik.”" - mondja Wenders. A fényképezégép is ezt
teszi, megragad egy pillanatot, egy csak akkor és csak ott helyzetet, és ezt rogziti, igy
késobb visszanézhetjiik. Nem véletlen, hogy Wenders a foton keresztiil kozeliti meg a
filmet. Wenders eleinte festett, aztan kezdett el fotézni és filmeket késziteni. Filmképei
gyakran 6nallo fotokként is miikddnek, nemcsak a képek egymasutanisagdban. Sokszor
egy jelenetet képként kezel, illetve fotdszerli vagy akar festményszeri bedllitasokat
alkalmaz. A kamera eliddzik a jeleneteken, a rendezd kitartja a snitteket még akkor is, ha
mar az akcid véget ért: a szereplok ugy jelennek meg, mintha esetleges résztvevoi
lennének a jeleneteknek.

Wenders filmjeiben felértékelddik a kép, a fotd: Onalld entitast képez. Ezért
érdemes megvizsgalni film és fotd, valdsag és reprezentacid kapcsolatdt ezekben az
alkotasokban. Vizsgalodasaim két filmre korladtozodnak: az Alice a varosokban (1974) és
Az id6 sodraban (1976) cimii korai alkotasokra. Mindkét film fekete-fehér, ami mar eleve
fotografikus hatést kelt. Témaban is kozelit mindkét film a fotografidhoz. Az Alice-ban
Philip Winter egy polaroid géppel igyekszik mindent dokumentélni, a fot6zas egyfajta
poteselekvés lesz szamdra. Az id6 sodraban ciml filmben a fOszerepld (akit szintén
Riidiger Vogler alakit, akércsak Philipet) egy vandor mozigépész, aki befiizi a
filmszalagot a gépbe, Osszeragasztja, ha elszakad stb. Mindkét foszereplonek fizikai
kapcsolata van a fotoval, a filmszalaggal, amin keresztiil elvont kérdések mertilnek ol
benniik és a nézében egyarant. Ezeknek a kérdéseknek a kibomlasat, kibontasat segitik a
képek, képkompoziciok, melyek a filmeket alkotjak.

Wenders a kdvetkezoket irja a képrdl: ,, ha minden kép nem tartalmazhatna kiilon-
kiilon a sajat kifejezésmodjat és értékeét, az osszességiik semmit nem érne... azt gondolom,
hogy csak ha megadod minden képnek azt a jogot, hogy onmagaért létezzen és a sajat

torténetét mesélje el, akkor kapod meg azt a jogot minden képtol hogy belehelyezd egy

! Wenders, 1999, 7.



szélesebb képsorba, és beépithesd egy kerek egészbe.” ? Ez a kijelentés részben iitkdzik
Barthes gondolataval, miszerint ,,a fotografiai kép teljes, zsufolt, semmit nem lehet
hozzatenni. A filmben, amelynek anyaga ugyancsak fotografiai, a fotonak nincs meg ez a
fajta teljessége (szerencsére). Miert? Azert, mert a dolgok folyamatossagaban folvett foto
dllandéan vjabb felvételek felé igyekszik.” ° Wenders egyenértékiinek tartja a fotot a
filmképpel, sOt szerinte egy fotd csak akkor mindsiilhet at filmképpé, ha dnmagaban
képes a teljességre, ha onmagaban hordozza a torténetet, ¢s nem a rakdvetkez6é képekkel
egyiitt alkotja meg a folyamatot. Ezeket a képeket és a beldlik szarmazd eltérd
jelentéseket szeretném kozelebbrol megvizsgdlni: mit jelent egy kép (filmkép, amit
fotokeént is értelmezhetiink) 6nmagéaban, €s mit jelent a képek sorozatdban, hogyan simul

bele a filmbe. Illetve mirdl arulkodnak a képkompoziciok, hogyan értelmezhet;jiik dket.

Az Alice a varosokban képei

A film féhdsei Philip Winter (Riidiger Vogler) és Alice (Yella Rottlander). Philip
német 0jsagiro, akinek cikkeket kellene irnia Amerikabol, Amerikarél, de ehelyett csak
fotokat készit egy polaroid géppel. A fotdkat tobbszor is probalja elrendezni, kirakja
sorba maga elé, mintha torténetet akarna beldliilk 6sszerakni, de ez nem sikeriil. Mindent
lefényképez, és a képeket Osszeveti a valosaggal. * Teljesen kidbrandul, ugyanis azt
tapasztalja, hogy a képek sosem azt adjdk vissza, amit 6 latott. Erre példa, amikor egy
benzinkut eldtt lefényképez egy néger kisfiut, aki éppen a biciklijének tdmaszkodik, és
amikor visszanézi a képet, nincs rajta sem a fiu, sem a bicikli, csak a benzinkut és a

kocsi.

? Malpas: ,, if each image couldn’t be taken on its own terms and at its own worth, the sum of all of them
would amount to nothing...I think only if you give each image the right to be there for itself and tell its own
story can you hope to be given the right by each image to place it in a larger sequence and make it part of
some bigger whole.” 2008, 148.

* Barthes, 1985, 102.

* Akarcsak Thomas a Nagyitdsban (Antonioni, 1966), csakhogy itt pont forditva torténik: Winter 14t
valamit, azt lefényképezi, de a képen mar nincs ott az, amit eldtte 1atott. Thomas pedig lefényképez
valamit, amit csak a fényképez6gép latott, és csak a nagyitas soran veszi észre., hogy tobb van a képen,
mint amennyit 6 latott.



Eleinte a nézé szdmdara nem is egyértelmii, hogy azt a fotot latjuk, amit eldtte
fotozott, hiszen tényleg nincs rajta a fil. Onmagéban ez a fix beallitas felfoghato egy jol
megkomponalt totdlként is, ami megmutatja a helyszint egészében. A fény azonban
megcsillan a kép egy-egy részén, és a képszélek is rezegnek, utdna pedig vagas
kovetkezik Winterre, aki a kovetkezoket mondja: ,,Soha nem azt mutatjak, amit
valojaban lattal.” Ekkor valik értehtévé a nézd szdmadra, hogy tényleg azt a fotdt latja,
amit a fiurol készitett, és a fil mégis hidnyzik a képrdél. Tehat nem a filmképet latjuk,
hanem a filmben a fotét, amit Winter készitett. Wenders tulajdonképpen mieldtt
elkészitette a ,,film a filmben” filmjét (4 dolgok dllasa), az Alice a varosokban-nal
elkészitette a ,,foto a filmben” filmjét.

Sobchack irja, hogy ,,a fotogrdfia olyan teret hoz létre, amelyet birtokolni és
nézni lehet, de ez »vékony«, illékony tér, amely kiviil tartja a megélt testet, még akkor is,
ha fantdziadus modon katalizalja az életre kelt dramat”. (1994) Winternek nemcsak ezzel
a kiviilallassal kell szembenéznie, hanem a valosdg ¢€s reprezentacid viszonyanak
eltolodésaval is.

Nem véletlen, hogy Winter polaroid géppel fotdzik, ugyanis a polaroid eldnye,
hogy maésodpercek alatt reprodukélja a valdsagot, és igy szinte azonnal Gssze tudja
hasonlitani a képet a latottakkal. De a par masodperces eltolddas is elegendd ahhoz, hogy
a képen ne a valdsag tiikkr6z6djon. A valosag fogalma is megkérddjelezddik, ugyanis
Philip a sajat szemével néz at az objektiven, és a szem feltételez egyfajta szubjektiv
latismodot, ami az objektiven (lencse) keresztiil valosul meg. Az objektiv (lencse)
Oonmagaban tud csak objektiv maradni, mert a szem, ami atnéz rajta, az mar keres,
szelektal és valahogyan lat. Tulajdonképpen nem létezik objektiv valosag, objektiv foto,
mert mindenki valahogyan 14t. Ebben a filmben sok olyan beallitott képet lathatunk, ami

el6szor a valosagot mutatja meg Philip szemszdgébdl, utana meg a képet, amit készit



rola. Ezek a valos képek jol megkomponalt fotok is, filmképek is, valosag is, vizid is.

Lassunk néhany példat koziiltik.

Mindharom kép letisztult képi kompoziciokat tar elénk, elkeretezi a valdésag egy
részletét, ¢s megmutatja 6nallé képkockaként. De ezek a képek filmképek: a tenger
hullamzik, a repiil6 szarnya és a felh6k mozognak, az emberek a parton nyiizsognek.
Mindhéarom kép egy folyamatnak a része, két-harom maésodpercig kitartott képsorozatbol
vannak kiragadva. Es mindharom kép azt mutatja, ahogyan Winter 1at a fényképez6gép
lencséjén keresztiil. Az elso két képnek a fotdja is megjelenik a filmben, mig a harmadik

kép egyszerre filmkép és fotd is, ugyanis mikdzben latjuk a képet, halljuk, ahogyan

exponal a fényképezdgép.

— ‘ - - e

A foto a filmképen nem azt a latvanyt (élményt) adja vissza, amit a filmkép. A
néz0 nem azt latja a foton, amit a filmképen, ahogy Winter sem azt latja a foton, mint a
valosagban. A fotd keretbe helyezddik azéltal, hogy egy kéz tartja, és ijabb keretbe
azaltal, hogy a filmképen beliil lesz egy elem. A kéz a fotd szubjektivitasat, egyedi
mivoltat hangsulyozza.

Masfajta elkeretezések is érvényesiilnek a filmben. Tobb olyan bedllitast is

lathatunk, ahol a kamera szimulalja a tadvcs6 vagy a fényképezogép keresojét.



Ezek a képek a kamera ¢€s a filmkép koz¢ beiktatnak egy harmadik elemet is. Az
elsé esetben a taveso segitségével a szereplok keresgélnek, megfigyelnek. A tavcsd alakt
keret ezt hitelesiti: pontosan azt mutatja a nézének, amit a szerepldk is latnak. Feliilrdl
szemlélik a varost, és Winter mar akkor észreveszi, hogy az anyuka (Lisa) lelép: a
széallodat figyeli a taveson keresztiil. Paradox mddon a kislany megfigyeloképessége
sokkal érzékenyebb: egy madar roptét koveti a tdvesovel. A masodik esetben Alice és
Winter egy kompon utaznak, és ismét eldkeriil a fényképezdgép: latjuk ahogyan Winter
keresi a fototémat. Ez az utolsé alkalom a filmben, hogy Wintert fotézni latjuk, és a
kereso (keret) megmutatisa révén emlékezetes is marad a néz6 szamara. A kislanyt egy
olyan bedllitasban latjuk, mintha az anyukajaval lenne: az Alice hata mogotti né hasonlit
Lisara. Ez elOrevetiti a kettejiik taldlkozasat, amit mar a film nem mutat meg, csak
felvezet.

Tobb olyan képet, jelenetet is megfigyelhetiink a filmben, ahol a tiikdrnek,
tikkr6z0désnek fontos szerepe van. Ezeket két csoportba oszthatjuk: egyik csoportba

tartoznak a kocsitiikros képek, a méasikba meg a motelszobak tiikros képei.



A kocsitiikros képek esetében az ablakon keresztiil 1atjuk az utat (amit a szereplok
is latnak) és a szereploket hatulrdl, a visszapillanto tiikorben pedig Winter arcanak egy
darabkdjat. A tiikor egy bels6 keretként mitkddik (vagy akér képernydként), ami felfedi a
szerepld arcat, gesztusait, érzéseit, aki hattal all a kameradnak. A motelszobak tiikor-képei
nagyobb, teljesebb képet adnak Winterrél. Ezek a tiikorképek a fotokkal ellentétben
tényleg azt mutatjak, ami van (a valdsagot), €s nincs eltolodas a ketté kozott. A tiikkor
képes a teljes valosag megmutatasara, de csak egyidében, és megfoghatatlanul, nem
marad targyi bizonyiték utdna: csak a jelenben mikodik. A fotd ezzel szemben egy
multbeli pillanatot ragad meg, amit a jelenben eléhivhatunk. A tiikor egyfajta ,,&16 fotd™.

A tlikroz6dés kiilonleges forméja valosul meg abban a jelenetben, amikor Winter
nézi a sajat portréjat, amit Alice készitett rola, és a képen Alice arca is felsejlik
(tiikr6zddik a foton): a két arc egymdsba mosodik. A Persona (Ingmar Bergman, 1965)
hasonlo jelenetét 1dézi ez a képsor, amikor Elisabeth és Alma arca egymasba olvad. Csak
itt egy fotora vetiil rd egy ¢l6 arc: Winter portéjaba belesimul Alice tiikorképe. A
kiilonb6z6 médiumok is dsszemosodnak: a fotd a tiikkorképpel, és mindez a filmszalagon

torténik.
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Egyetlenegy alkalommal a foto teljes mértékben egybeesik az dbrazolas targyaval.
Alice felismeri a hazat, ahol a nagymama lakik a fénykép és emlékei alapjan. Winter
mégiscsak kap valamiféle visszaigazolast, hogy a fénykép képes azt mutatni, ami
elottiink all. Ez a jelenet racafol az eddigi szkeptikus magatartdsara. Innentdl kezdve az

események is pozitivabb iranyt vesznek, annak ellenére, hogy a nagymamat végiil itt sem

talaljak meg.

Amikor a két szerepld kocsiban utazik, tobbszor hattal latjuk éket. De ezen kiviil
mas helyzetekben is eléfordul, hogy Winter és Alice hatat forditanak a kameranak, a
nézonek, és bamulnak ki egy ablakon, egy jarmiib6l. Mintha kiviil esnének a torténeten,
¢s csak néznék, hogy mi torténik eldttiik. Leképezik a mi néz6i magatartasunkat, akik
csak llink a képernyd eldtt, és szemléljik a torténetet kiviilallokként. Bizonyos
értelemben Winter is kiviilallo, hiszen nem képes torténetet irni, csak fotozik. A fotdkbol
nem tud Osszedllitani egy torténetet. A vilagot a fényképek segitségével akarja befogni,
értelmezni, de ez nem sikeriil neki. Onmagat sem tudja elhelyezni, a baratndvel vald
beszélgetés soran mondja: ,, Elvesztettem a kapcsolatot a vilaggal”. Mire a baratnd azt
mondja, hogy az identitastudatat is elveszitette, és ezért van sziiksége 4llando
bizonyitékokra fotok formdjaban. Alice hozza az Ujdonsagot ebbe a kilatastalan
helyzetbe, ugyanis 6 még értelmes egészként fogja fel a vildgot, és a torténeteket. O az
elinditdja a filmbeli torténetnek is. Muhi Klara és Perlaki Tamas hasonloképpen értelmezi

Alice megjelenését a filmben: ,, a repiilotéri forgdajto — egy abszolut mozijelkép, még a



némafilm idejébdl — kidobja szamukra Alice-t, egy végre beinduld torténet zdlogat.”’

Wenders pedig azt allitja, hogy az Alice-torténet egyfajta ,, horog, amire képeket lehet

06
akasztani””.

Mindezeken kiviil sok olyan képkompozicioval talalkozunk, amelyek inkabb
keltik egy fot érzetét, mint egy filmképét, féleg ha kiragadjuk éket a kontextusbol. fme
néhany példa.

Az idd sodrdban képei

Ennek a filmnek is két fészerepldje van: Bruno és Robert. Bruno (Riidiger Vogler
jatssza) mozigépész, aki egyik telepiilésrdl utazik a masikra kamionjaval, és mozigépeket
javit. Robert pedig gyerekorvos, a gyerekkori dislexia a szakteriilete. Robert belegazol a
toba autdjaval, aztdn kimaszik, Bruno ennek szemtanuja. Ekkor taldlkoznak eldszor,
Robert betarsul Brunohoz. Wenders irja, hogy ez a film ,, arrdl szol, hogy két férfi kedveli
egymast, és szivesebben vannak egyiitt, mint nok tarsasagaban. Megismerjiik
hianyossagaikat, érzelmi bizonytalansagukat. Latjuk, amint megprobaljdik segiteni a
madsikat, hibdikat pedig legszivesebben elrejtenék egymds elol. De ahogy mulik az ido, a

hibak mar egydltalan nem szdamitanak, sét amikor jobban megismerik egymdast, mar

> Muhi-Perlaki, 1990, 55.
8 Graf: ,,a hook for hanging pictures”, 2002, 88.



beszélnek is roluk. Vegiil elvalnak utjaik. Azeért kell kiilonvalniuk, mert németorszagi
bolyongdsuk sordn tilsdgosan kozel keriiltek egymdshoz.”’

Ez a film sokkal lasstubb ¢és a torténet még jobban elsorvasztott, mint az Alice-ban.
Robert és Bruno a huszonhetedik percben mutatkoznak be egymaésnak, nagyon keveset
beszélnek. Szinte semmit nem tudunk meg a multjukrdl, akércsak az Alice-ban, a
szereplok az abszolut jelenben élnek, és teljesen gyokértelenek. Kettds impulzus hajtja a
Wenders-hdsoket: meg akarnak szabadulni gydkereiktdl, ugyanakkor keresnek valamit,
ahol megallapodhatnanak. A film folyaman mindkét szerepld hazalatogat, de nem talaljak

meg azt, amit keresnek. Az otthon otthontalansagaval kell szembenézniiik. A tajak,

telepiilések sem nyujtanak otthont szamukra, amiket bejarnak. Kies, lepusztult, fako

vidékek, ahol utaznak: kitliresedett terek, ipari épitmények toltik be a képeket.

Walker Evans fotoriportja inspiralta a film megsziiletését Wenders elmondasa
szerint. Evans készitett Amerika déli részén egy fotdsorozatot a depressziordl. A tajak,
amelyek megjelentek fotdin, nagyon hasonloak voltak hangulatukban azokhoz a német
vidékekhez, amelyeken Wenders a filmet forgatta. Wenders irja, hogy sokszor vezették
Evans képei tekintetiiket: ,, Megesett, hogy megalltunk az orszaguton, hogy felvegyiink
egy jelenetet. Szamtalanszor szemiinkbe otlott a tajnak egy részlete, vagy egy épiilet, mely

ezeknek a fotéknak tiikrozte a szellemét.”

" Wenders, 1999, 109.
¥ Wenders in Montazsfiizetek I, 14.
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Evans fotdi (Még tobb kép: http://www.english.illinois.edu/maps/depression/photoessay.htm )

A tér egyfajta kivetiilése a két szereplonek: ahogyan a terek liresek, ugyantugy a
szereplOknek nincs multjuk, nincsenek torténeteik. Robert még probalkozik torténetek
elmesélésével, de Brunot ez egyaltalin nem érdekli. Amikor elkezd beszélni a
feleségérdl, akkor Bruno a kovetkezOket mondja: ,, Nem sziikséges, hogy elmeséld a
torténeted, csak azt, hogy ki vagy.” Mire Bruno: , En vagyok a torténetem.” A két
szerepld egymadsnak ellenpdlusa: Bruno Winter a képek embere, Robert Lander pedig a
szavaké.

Autentikus képek és 1étforméak keresése valosul meg a filmen. ,, Egy célom volt

’

még, hogy a filmiink egy dokumentumfilmre emlékeztessen.” °-mondja Wenders. Ezért is
mutatja meg a szerepldit olyan helyzetekben, amelyekben egy atlagos jatékfilmben nem
latjuk a hosoket (pl a kakalos jelenet-Bruno, hanyds jelenet-Robert). Ugyanakkor
mindent megmutat, hogy mi torténik a két szerepldvel, ezért is kdveteli meg a film ezt a
hosszlisagot. Nagyon lassan nyilik meg a két szereplé egymasnak, és ennek elékészitése a
hosszl utazasok, hallgatasok. Ez a fajta verbalis minimalizmus egyrészt jelzi az utazasaik
fennkoltségét, masrészt az elfojtott érzelmeiket helyezi el6térbe. David Laderman irja,
hogy sok esetben a helyszin (mise en scéne) beszél a szereplok helyett, mikdzben 6k
egymashoz sem szélnak. A céltalan barangolds allitja vissza fokozatosan a szereplok
kommunikécids képességeit, olyannyira, hogy a végén muszdj elvalniuk, mert a
legmélyebb félelmeiket is megosztjak egymassal.

A filmet keretbe foglalja egy prologus és egy epilogus jelenet. A prolégusban
Bruno egy némafilmvetitéseket kisérd zongoristaval beszélget a munkdjardl. A
zardjelenetben pedig egy vidéki mozitulajdonosndvel beszélget, aki varja, hogy ujra
kinyithassa a mozi kapuit. A né nem hajland6 levetiteni az uj filmeket, azt allitja, hogy:

. Ezek a filmek kizsakmanyoljak mindazt, amit az emberek szemében és fejében még ki

® Wenders, 1999, 114.
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lehet zsdkmanyolni.” Az idé sodraban a mozi haladlarol is szol a két férfi kapcsolata
mellett. A prolégusban a zenész megidézi a nagy német némafilmek fénykorat szemben a
mostani kilatastalansaggal: a Nibelungok és a Ben Hur a kedvenc filmjei.

Egy filmbeli jelenet is utal a némafilm aranykorara: amikor Bruno és Robert
arnyjatékot adnak elé. Eppen szerelik a gépezetet egy vaszon mogott, a nézotér meg tele
van gyerekekkel, és mar tirelmetleniil varjak, hogy kezdddjon el valami. Bruno
felkapcsol egy villanyt, az arnyékuk igy ravetiil a vdszonra. Amikor észreveszik, hogy a
gyerekek rajtuk nevetnek, elkezdenek jatszani. A Mélies-féle attrakcié mozijat idézik
meg a szereplOk, az arnyjaték filmként miikkddik. Ez az elsd jelenet, ahol Bruno ¢és Robert

igazan egyiittmiikodnek, és feloldodnak a jatékban. A zarokép azonban levesz ebbdl a

jokedvbdl: a kotél amin l6gott Bruno ugy leng eléttiik, mint egy akasztofakotél.

Tobb olyan beallitast is lathatunk a filmben, amelyben a kép ,osztott
képernydként” mitkddik. Van olyan képkompozicid, hogy fliggdlegesen osztott a kép,
illetve van olyan is, hogy vizszintesen. Amikor Bruno és Robert a kamionnal utaznak,
akkor szinte mindig ilyen fliggdlegesen osztott képben lathatjuk dket szembdl. Ez az

elrendezés azonban érvényes mas jelenetekben is, amikor ketten vannak.

Mindegyik képen kiilon-kiilon el van keretezve a két szerepld. Az elsé képen a

kamionablakok foglaljak Oket keretbe, a méasodik képen a bodé vakablakai, a harmadik
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képen pedig a bunker ablakkeretei. Ezek a keretek a szereplok bezartsaganak,
megkozelithetetlenségének a konkrét képi kivetiiléseiként is értelmezhetéek. Ennek
megfelelden nem véletlen, hogy a bunker ablakai ki vannak torve, hiszen ez az a
helyszin, ahol Bruno és Robert végre beszélgetnek, megnyilnak egymasnak.

A fliggblegesen osztott képek még izgalmasabb latvanyt nyujtanak. Az els6 képen
Robert atsétal egy hidon, a hid alatt gyerekek jatszanak. Robert kiilonds érzékenységgel
viseltetik a gyerekek felé: a film végén elcseréli a szemiivegét és a borondjét egy flizetre,
amibe egy kisfitl azt irta bele, amiket latott. Robert azt keresi, ami a gyerek(ek)nek
megvan: evidens, egységes vilagképet (mint Philip az Alice-ban). A képen tehat a két
vilagkép titkozik: feliil sétal Robert egyediil a toredezettségével €s magabazartsagaval,
alul onfeledten jatszanak a gyerekek. A masodik kép Bruno és Robert megjelenitésére

egy ujabb variacio.

| | g
1 7 aaii

L

A film végén mindkét férfi kiilon utazik, Bruno a kocsijaval, Robert pedig vonaton, mas-
mas iranyba mennek, de utjaik keresztezik még egyszer egymast, ami azt sejteti, hogy bar
szétvaltak, az utazas, és az egyiitt utazas tovabbra is 6sszekoti dket. Ismét egy ,,csendes
parbeszédnek™ vagyunk a tanui: bar a két szerepld nem egy térben van, és taldn nem is
latjak egymast, de érzik egymast. Laderman ugy értelmezi ezeket a képsorokat, mintha a
két férfi a két jarmiin keresztiil beszélne egymashoz €s bucsuzna el, amint a két Gtvonal

elmetszi egymast. 10

Mindkét filmben letisztult képeket lathatunk. Erezni, hogy ezek nem véletlen
beallitasok, bar Az idé sodraban-nak nem is volt rendes forgatokonyve, Wenders mindig
forgatas eldtti este talalta ki, hogy mit vesznek fel méasnap, és az improvizacio is sok volt.
Meégis a képek, a vilagitas, a képkivagés ellensulyozza a torténet esetlegességét. Az

Alice-nak elére megirt forgatokonyve volt, de a forgatds soran a rendezd egyre jobban

' Laderman: ,, they speak to each other trough the driving vehicles themselves, as their paths cross in a
mystical farewell.” 2002, 265.
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elrugaszkodott téle: ,, az idé mulasaval mar egyre szabadabb lett a film, a Ruhr-vidéken
pedig mar szinte teljesen forgatokonyv nélkiil dolgoztunk.” ' irja Wenders. Talan éppen
ez a szabadsag tette lehetdvé, hogy a képek ennyire valodiak legyenek.

Ugyanakkor ezek a képek onmagukban hordozzdk a torténeteket, ami potolni
igyekszik a filmek elsorvasztott torténeteit, a narrativa minimalisra van redukalva
kép narrativ kapcsolatban van a helyszinnel, a vildggal, ami lehetévé teszi, hogy tobb
bujjon eld a képbdl.”? Ezzel magyarazhatoak a kitartott képek, snittek, jelenetek, a
Wenders altal kedvelt hosszu beéllitasok €és nagytotalok.

Catherine Russell egyfajta narrativ mortalitasrol (,,narrative mortality’”) beszél a
Wenders filmek kapcsan, ami a kés6bbi filmekben teljesedik ki (Lightning over water-
Villanas a viz felett, 1980 és The state of things-A dolgok allasa, 1982), de mar ezekben a
korai alkotasokban is fellelhetd csirajaban: egy bizonyos fokig elmondhato, hogy semmi
sem torténik ezekben a filmekben. ,, A fragmentalt kulturdlis tdajképen beliil a narrativ
mortalitas azoknak a halott idealoknak az allegoriaja, amelyek az eurdpai realista
miivészfilmet jellemezték.” ' - irja Russell. Mindkét filmben problematikus a viszony
Eurdpa és Amerika kozott. Winter nem talalja a helyét Amerikaban, képtelen leirni azt,
amit ott lat, csak képeket készit rdéla, képtelen egyben és egészben latni a vilagot,
akarcsak Bruno és Robert. A szereplok csak toredezett vilagképet tudnak alkotni, az
emlékeik is toredékesek, a jovojiik is bizonytalan. Egyfajta modern életérzés jellemzi
ezeket a hosoket. A filmek pedig egy ujfajta narrativa mentén épiilnek fel: véletlenszerii
események kovetik egymast, ahol a torténés minimalis, a képek szervezik a torténetet.

Wenders képei rokonithatdak Edwar Hopper festményeivel, amint azt Malpas ¢és
Jones is megjegyzik tanulmanyaikban. A Hopper festményeknek is van egy sajatos
narrativdjuk, akarcsak Wenders filmképeinek: torténetet foglalnak magukba. Liesbrock
hivja fel a figyelmet arra, hogy Hopper olyan perspektivakat alkalmaz festményein,

amelyek csak a krdnok hasznalataval valtak lehetové a filmvasznon. ,, Ez egy olyan nézot

"' Wenders in Montézsfiizetek 1, 10.

"2 Malpas: ,, the narration of the image, through allowing the image to remain connected to the place, and
to the world, by means of a narrative connection of images that always allows the possibility that more can
emerge from the image.” 2008, 158.

1 Russell: ,, Within a fragmented cultural landscape, narrative mortality allegorizes the mortality of a
certain ideal of realist European art cinema.”, 1995, 68.
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feltételez, aki magasan a levegoben helyezkedik el, egy nem tul biztonsdagos helyen, és
ugyanakkor mozog is. A veszélyérzet a képen keresztiil valik érzékelhetove, és a latas
aktusa ujszerii lesz. A megfigyelok tudatiaban vannak annak a ténynek, hogy ok a
megfigyelék.” '* Wenders is hasonld kornyezeteket és beallitasokat hasznal filmjeiben,
mint Hopper: a néz6t tudatos megfigyelésre készteti. Az elkeretezések, ablakon valo

kilatas, illetve bekukucskalas, utcara vald kilatds szintén jellegzetesen Hopper

festményeket idéznek.

' Liesbrock In: Jones: ,, He repeteadly shows perspectives which only became possible with the use of
camera cranes in film production, these suggest a viewer, who is situated high up in the air, without a
really secure location and who is moving at the same time. Hence a sense of the danger to their own
position is communicated to the viewer of the picture and, of course , the act of seeing becomes that much
more patent. Observers suddenly become aware of themselves as observers.” 2009, 201.
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