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Fénykép, fényképleírás, narráció 
KÉRDÉSEK A FÉNYKÉP IRODALMI JELENLÉTE KAPCSÁN1

A hetvenes évektôl más inter- és transzmediális – filmes, képzômûvészeti – jelen -
sé gekkel  párhuzamosan  jól  érzékelhetôen megnövekedett  a  fényképes  mûvek,
szer zôk száma is. A legkorábbi fotográfiára mint technológiára, mûvészetre, képre,
hasz nálati tárgyra adott irodalmi reflexiók Mikszáth, Kosztolányi és Karácsony Be -
nô2 nevéhez köthetôk, ám nagyobb számban, s fôként kiemelt esztétikai, prózapo -
étikai téttel az említett idôszaktól találkozhatunk velük.3 Így felmerülhet a kérdés,
a fotó népszerûsége, prózába írásának módozatai, a fénykép esztétikája összefüg-
gésbe hozható-e,  s  ha  igen, miképpen,  a  szakirodalom által  70-es  évek  végére
datált  –  elnevezésében  és  tartalmában  egyaránt  további  kérdéseket  generáló  –
„pró zafordulattal”,4 illetve ezzel összefüggésben, idôben némileg késôbb, a poszt -
mo dern hazai vonulataival.
A kérdést rögtön árnyalja, hogy milyen fajta fényképeket szerepeltetnek mûve -

ikben az alkotók. Az elkülönítés nehézségét nem a kitalált (fiktív) és valós képek
dichotómiája adja, hiszen a szövegek az  imaginárius világ keretei közt általában
va lósként kezelik tárgyukat, s a nyelvi eszközök, az ekphraszisz alakzata hivatot-
tak  a  fénykép  fényképszerûségének  képzetét  és  látványának  hatását  felkelteni.
(Ám e kijelentés kapcsán izgalmas jelenségeket is nyomon követhetünk az egyes
élet mû veken belül: Lengyel Péter Cseréptörés címû regényének fiktív képei tizenöt
év vel késôbb a Búcsú címû négykezesben, szöveg és fotó két szólamában kelnek
életre, a korábbi képleírások így visszaellenôrizhetôvé válnak, az imaginárius ke -
retek között kezelt fotók létezése és referencialitása bizonyosságot nyer. Ezzel el -
lentétes mozgás, folyamat figyelhetô meg Závada Pálnál, aki korai szociográfiájá-
nak, a Ku lákprésnek dokumentumként, illusztrációként használt fotói közül nem
egyet A ter mészetes fény címû regény narrációjába helyez, szándékosan kimozdít-
va a ké peket dokumentumszerûségükbôl, látszólagos referencialitásukból.)
A fotók prózabeli szerepét, amennyiben az vizuális narrációként van jelen, ke -

vésbé valós vagy fiktív létezésük, sokkal inkább különbözô lét- és használatmód-
juk befolyásolja. A családi vagy privát fotók, a patinás, monokróm, régiségüknek
kö szönhetôen átesztétizálódott  felvételek,  a  történelmi eseményekrôl  tanúskodó
kordokumentumok, a sajtófotó argumentumértéke vagy a mûvészi fotográfiák kü -
lönbözô használata, státusza az irodalmi mûvekben is sokféle funkciót tölthet be.
A fényképek eltérô létmódjai ugyanis a referencialitáshoz való viszonyt is meg ha -
tározzák, bonyolítják.
A fotóelméleti megközelítések amellett, hogy szem elôtt tartják a fotó ontoló-

giai értelemben vett realitását, és a fénykép lét(rejött)ét elsôsorban szemiotikai ér -
vek mentén a valósághoz, annak leképezéséhez kötik, már rég leszámoltak a fény-
kép  realizmusának,  objektivitásának  képzetével.  A  fénykép  valósághoz  kötôdô,
ab ból eredô ontológiai alapállását ugyanis az adja, hogy a  lefényképezett dolog
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valaha létezett, így a fotó végérvényesen soha nem választható el az ôt kiváltó ak -
tustól. A szemiotika pedig fénykép és tárgyának indexikus viszonyát hangsúlyoz-
za, hiszen minden fotó tulajdonképpen „a fényérzékeny felületre rávetülô fény fi -
zikai nyoma.”5 Többek között ez a nyomjelleg „eredményezi, hogy általánosan a
fo tónak dokumentarista vonást, kikerülhetetlen igazságértéket tulajdonítanak.”6 Ezt
erôsíti, hogy a  fénykép az elsô olyan  reprezentációs eljárás, amely zavarba ejtô
hasonlóságot mutat ábrázolt és ábrázoló között, s ennek a magas „hasonlósági fak-
tornak”, illetve az ebben való hitnek,7 minden bizonnyal nagy szerepe volt a fotó
népszerûségében, széleskörû elterjedésében.
A fotóelmélet számos meghatározó írása8 hiába számolt le a fénykép objektivi-

tásának elvével, az általános társadalmi használat makacsul ragaszkodik a képen
látható  valóság  (vagy  valóságszerûség)  képzetéhez.  Annak  ellenére  így  van  ez,
hogy a szigorú értelemben vett mûvészfotóval szemben éppen a fénykép más fel -
hasz nálási  területei – pl. riport-, sajtó-, reklámfotó, családi és mûtermi fotográfiák –
kapcsolódnak szorosabban kontextusokhoz, elôre sugallt vagy megadott értelme-
zési  keretekhez,  sôt,  ideológiai  struktúrákhoz  (Bourdieu),  ami  arra  is  rámutat,
hogy a látvány dekódolása, jelentése nem eleve adott, magától értetôdô, és hogy a
be fogadói oldal, az észlelés, értelmezés irányítható.9

A prózai mûvekben  az  elbeszélô  vagy  a  szereplôk  a  referencialitás  bármely
fokán tekinthetnek választott anyagukra, s úgy tûnik, hogy a fotók mûbeli felhasz-
nálásai  a  leghétköznapibb  társadalmi,10 vizuális  antropológiai,11 mûvészi,  illetve
kép- és reprezentációelméleti megközelítések variációit mutatják. Fontosnak tûnik
azon ban, hogy a különféle létmódú képek irodalmi közegbe helyezve – szük ség -
szerûen – funkcióváltáson esnek át, átesztétizálódnak, hiszen a szerzôk a mû vészi
felhasználás, a szépirodalmi narráció, legtöbb esetben a leírás, ekphraszisz igájába
hajtják ôket. De nem csak maguk a képek (látványuk, tartalmuk) és leírásaik kap-
nak esztétikai funkciót, hanem sok esetben a fotók mint a mûben elôforduló tár-
gyak,  albumok,  a  fotótechnikai  eljárások  (sötétkamra,  elôhívás,  nagyítás)  és  a
fény képészek szerepeltetése is többletjelentéssel bír, a lét tapasztalásának, meg is -
merésének, megértésének, leképezésének és elmondásának másfajta lehetôségeit,
jelentéseit nyitva meg.
Nemcsak az a kérdés, hogy milyen hatással van a fénykép a narrációra és a

szö vegre, hanem mindezt megfordítva az is vizsgálandó, hogy az egyes alkotók,
mû vek prózapoétikai törekvései milyen tartalmi, formai, reprezentációelméleti le -
hetôségeket fedeznek fel a fotográfiában, s a tematikus jegyek mellett a fotónak
milyen, a saját narrációjukra, szövegalkotásukra is érvényes, szövegbe is átfordít -
ha tó, transzmediálható jegyeit mozgósítják?
A  fényképet  felhasználó  alkotások  alapvetôen  két  csoportba  sorolhatók.  Az

egyik, amikor a szöveg a prózai mû témájává, motívumává teszi a fotót mint tár-
gyat és a képen látottakat. Ezekben a fényképnek mint tárgynak is szerepe, törté-
nete van a mû cselekményében. A próza menetébe illesztett fotó esetében a két
mé dium  közötti  hierarchia  egyértelmûnek  látszik,  hiszen  a  szöveg médium-  és
kódváltásra  „kényszeríti”  a  képet,  a  képi  látvány  csak  a  nyelv  közvetítése  által
idézhetô fel. Ugyanakkor ez az alá-fölérendeltségi viszony nem zökkenômentes, a
fo tó szövegbeli jelenléte, leírása kimozdítja a nyelvet, a szöveget, a narrációt lát-
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szólagos fölényébôl. Ráadásul a fénykép mint téma, tárgy, kép beemelése a narrá-
cióba éppen a „hagyományos” irodalmi ábrázolásmódokkal szembeni hiányérze -
tek bôl is fa kad, s a fotó az új-, másfajta szemléleti, tapasztalati és reprezentációs le -
he tôségek érzékeltethetôsége, elsajátíthatósága, lehetôsége felôl tûnik érdekesnek,
hangsúlyosnak,  így az alkotók számára nyelvbe transzponálható, narráció(át)for -
má ló ereje, hatása nem elhanyagolható.
A fotós mûvek másik csoportjánál kép és szöveg együttes jelenlétérôl beszél-

hetünk,  olyan  szkriptovizuális  rendszerrôl,  amelyben  a  médiumok  hierarchiája,
do minanciája jóval összetettebb mozgásokat, bonyolultabb viszonyokat hoz létre.
A kérdés mindig az, hogy az egyes médiumok mennyire ôrzik meg vagy adják fel
au tonomitásukat,  illetve  saját médiaspecifikus  jegyeik, narrációs  skilljeik hogyan
hatnak egymásra, miként irányítják a figyelmet magára az inter- és multimedialitás
jelenségére, s hogyan és milyen jelentésekkel bontakozik ki egy médiumközi tér
kettôjük kölcsönhatásából. A szkriptovizuális alkotások között találunk négykeze-
seket, de kép és szöveg ugyanattól az alkotótól is származhat.12 Ezek, a jórészt kilenc-
venes évek után keletkezett mûvek már erôteljesebben mutatnak rá azokra a kép és
nyelv viszonyát, sôt,  feszültségét  is kiemelô reprezentációelméleti kérdésekre, ame-
lyek szövegbe ágyazva már a hetvenes évektôl prózapoétikai jelenségekként regiszt-
rálhatók, s keresik egy új-, másfajta ábrázolás- és megnyilatkozásmód lehetôségeit.
A Mitchell és Boehm által megfogalmazott képi fordulat diagnózisa mögött álló

jelenségek, filozófiai, nyelvészeti teóriák nyelv és kép konfliktusára irányítják a fi -
gyelmet, a nyelvvel szembeni bizalmatlanság fokozódásával egy idôben a kép, ké -
piség  jelentôségének hangsúlyozása, felértékelôdése történt meg.13 A képelmélet
nyelvhez való – ellentétes, párhuzamos, érzékeny stb. – viszonyát azért is fontos
jelen esetben hangsúlyozni, mert a (fény)képek narrációs eljárásokba való behato-
lása, azt módosító, formáló szerepe, transzmediatizációja nem függetleníthetô szö -
veg alkotási folyamatoktól, a nyelvi reprezentáció kérdéseitôl, lehetôségeitôl. 
A világ szavakban való tükröztetésének logocentrikus vágyán (Derrida) tovább-

lépve, és a „valós” nyelvi közvetíthetôségének problematikusságával szembesülve
– a 20. század utolsó harmadában – egyre inkább, legalábbis a befogadói oldalon,
a kép közvetlenségének látszólagos egyértelmûsége hódított,14 „[í]gy a 19. és a 20.
szá zad során a vágyat, hogy a világot szavainkban láttassuk fokról fokra felváltot-
ta az a könnyen kielégíthetô óhaj, hogy a világot perceptív illúziók eljárásainak se -
gítségével jelenítsük meg.”15 A természetes jel áttetszônek bizonyul, ezért vonzó,
hi szen feloldja és meghagyja az olvasót magának a dolgoknak a jelenlétében.16 A
vi deó, a kibernetikus technológia és az elektronikus reprodukció kora a vizuális
szimuláció és az illuzionizmus soha nem látott eszköztárát teremtette meg.17 Ezzel
a fogyasztói vonzalommal szemben mintha hiábavalónak bizonyulnának a képel-
mélet meglátásai, melyek rámutattak a technikai kép realizmusának számos talmi-
ságára, a totálisan képek által uralt kultúra egykori jóslata „valóra” vált.18 A képek,
és ezen belül a fényképek, léte tehát önmagában is paradox jelenségeket, viszo-
nyulásokat, érzéseket generál, ami mindenképpen indokolja az/egy önálló képel-
mélet  megszületését,  a  kép  posztlingvisztikai,  posztszemiotikai  (újra)vizsgálatát,
amelynek során a vizualitás, az apparátus, a diskurzus, a test és a figuralitás komp-
lex összjátékaként tekinthetünk a képre.19
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Ugyanakkor a nyelvvel, a történet elmondhatóságával szembeni bizalmatlanság
(is) több poétikai elmozdulást eredményezett a 20. század második felének (ma -
gyar) prózájában, a történet elmondása helyett az elmondás mikéntje került a mû -
vek középpontjába, a prózafelület feltördelése mellett megnövekszik a narrációs
és megszólalásmódbeli játékok, a határátlépések és a metanarratív elemek száma.
Ezek közé a jelenségek közé sorolható a szöveg és a kép több évezredes párhar-
cának színre vitele az ekphraszisz alakzatán keresztül. Az ekphraszisz elméleti erô-
vonalainak  részletezésére most  nincs  lehetôség,  de  a  fényképleírások  is  – mû -
venként más-más mértékben, céllal, végeredménnyel – átesnek az ekphraszisz le -
hetôségeit érintô három felismerési fázison, a szkepszisen [ekphrastic indifference], a
reményen [ekphrastic hope] és a félelmen [ekphrastic fear].20 A fényképleírásokra
fókuszálva fontosnak tûnik egyrészt a fotók létmódjának már említett sokfélesége,
hisz  az  ekphraszisz  évezredeken  át  fôként  képzômûvészeti  alkotások,  ké pek,
szobrok leírását jelentette, s a nyelv mûvészi, mondhatni szóképes megformálásá-
nak igénye, a kép látványának, illúziójának felkeltése épp a kép és a nyelv mû -
vészi versengésébôl adódott. A fotoekphrasziszok azonban nem minden esetben
irányulnak  fotómûvészeti  tárgyra,  a  fénykép mindennapos használata ezt a mû -
vészi versengést is elmozdítja a korábbi képleírások gyakorlatától. A képi látvány
felidézésének kapcsán a transzparencia kérdése is problémákat vet fel, hi szen a
fotó valósághoz való viszonya amúgy is súlyos reprezentációelméleti kérdé seket
feszeget, ez, úgy gondolom, ekphrasziszhoz való viszonyát, leírásbeli mû ködését,
lehetôségeit  is  befolyásolja  (például  amennyiben  a  fotó  valóban  a  valóság  tü -
körszerû leképzôdése lenne, mennyiben lehetne elkülöníteni a fotoekphrasziszt az
ábrázolt világ „egyszerû” leírásától [descriptio]). Mindez szorosan összefügg a sike-
res képleírások kötelezô elemével, a tárgy anyagiságának érzékeltetésével (a ha -
lott anyag életre keltése szintén a kortárs képtudomány központi kérdése), amely
egyfelôl a  fénykép anyagának specifikussága vagy háttérbe szoríthatósága, más -
felôl a széleskörû használat következtében jól ismert, ezért mindenki által elkép -
zel hetô, sztereotip vonásai miatt vet fel kérdéseket. Még messzebbre vezethet, ha
figyelembe vesszük a fotó anyagiságát, azt, hogy a korszakonként más-más (kar-
ton)papír,  színvilág,  felület,  vagy  akár  a  fényképek kerete,  albumba  rendezése,
lakásban, térben való elhelyezése szintén eltérô képzeteket, jelentéseket generál;
ennek kapcsán nem nehéz mozgósítani McLuhan és Greenberg  jól  ismert ál lás -
pontját: „a médium az üzenet”.

Az  elméleti  diskurzussal  párhuzamosan  és  szoros  kölcsönhatásban  változott  a
fény kép mûvészi megítélése, társadalmi és mindennapi életben betöltött státusza;
alkalmi  aktusokból,  kitüntetett  életfordulókhoz kapcsolódó eseményekbôl egyre
in kább a hétköznapi élet  részévé vált. A  fénykép  történelmi,  társadalmi esemé-
nyek rögzítésében vállalt és kapott szerepe megváltoztatta a történelemhez, múlt-
hoz való viszonyt, s a történetírás, sajtó verbális eszközei mellett képi dokumen -
tum ként,  „bizonyítékként”  is  feltûnik.  Korábban  a  képzômûvészet  jóval  kisebb
mér tékben, illetve a szimbolizáció más fokán vett részt a történelmi alakok, ese-
mények (csaták, zarándoklatok, tûzvészek stb.) rögzítésében. 65



Másfelôl a  fotográfia egyre  inkább a hétköznapi ember mindennapjainak, de
el sôsorban önmegjelenítésének lehetôségévé és eszközévé vált, a kulturális, nem -
zedéki, egyéni emlékezet hordozófelületévé, így a képek regényekbe, szövegekbe
íródása egyszerre töltheti be akár a történelmi, kollektív, akár az egyéni emlékezet
szerepét. Fénykép és emlékezet viszonya szintén széles elméleti kapukat nyit meg.
A fotóra mint megállított pillanatra tekintenek Barthes21 jól ismert alapvetései, me -
lyek az ott és akkor percepcióját emelik ki, s egy újfajta téridô tapasztalattal szem-
besítenek: itt van, itt áll elôttem a korábban, ami szintén a fotográfia valós valót -
lan  ságára mutat rá.22 Az emlékezéshez és az idô múlásához számos teoretikus fel-
vetés köthetô, ezek szerint a fotó védekezés az idô és testünk múlásával szemben,
memento mori, elôgyakorlat  a halálhoz,23 de egyben az én megsokszorozása és
rög zítése is a múló idôben.
A  fényképek  az  emlékek  helyettesítôjeként  is  funkcionál(hat)nak,  átveszik

men tális képeink helyét és szerepét. Úgy vélhetjük, hogy az egyéni és a kollektív
em lékezet eltûnését kompenzálja, ha az emlékezés anyagát archívumok és médiu-
mok technikai memóriájában halmozzuk fel.24 A fényképek azonban elfedik, felül-
írják mentális képeinket, nem a képlékeny, gomolygó emlékképre, hanem a már
rögzített képre emlékezünk. A már valaha látott képek pedig intenzíven vesznek
részt minden új észlelésben, tapasztalásban, a „fotókat különösebb erôfeszítés nél-
kül tárgyakként, dokumentumokként és ikonokként vonatkoztatjuk saját képi em -
lékezetünkre.”25 Az egyéni és kollektív traumák korszakaiban mintha egyre ke vés -
bé bíznánk mentális képeink megôrizhetôségében, az emlékezet kívülre helyezé-
se,  testen kívüli  rögzítése még a  fényképek  referenciális megbízhatatlanságának
tu  datában is biztonságosabbnak tûnik, így érthetô, hogy prózai mûvek sokasága
moz gósítja  a  világtapasztalatát  befolyásoló,  identitását  formáló,  saját  múltjához,
egyéni történelméhez, emlékezetéhez társított fotókat. A fényképek affektív argu-
mentumként is igen erôteljesek, így nemcsak az emlékezethez, hanem a vele szo-
rosan  összefüggô  identitáskereséshez  is  hatásosan  bevethetôk.  A  fénykép  általi
identifikáció, az önmagam más(ik)ban való felismerésének gondolata Lacan tü kör -
stádium-elméletét26 is elôhívja, s mindehhez nem nehéz mozgósítani Ricoeur27 nar -
ratív azonosságról írt meglátásait sem.
Az  imént  összegzett  tartalmi  vonatkozások  mellett  a  fényképek  a  narráció

menetére,  szerkezetére  is  hatással  lehetnek.  Ezek  közül  a  leggyakoribb  és  épp
ezért a legjelentôsebb, hogy a fényképleírások a narratív beágyazás esetei, a nar-
ratív  szintek  létrejöttében,  rétegzésében  vesznek  részt.  A  képleírások  a  cselek-
mény, elbeszélés megtorpanását eredményezik, digressiok tehát a leírásokhoz ha -
sonlóan, ám ez utóbbiak általában nem képeznek önálló narratív szintet. Ugyan -
akkor az ekphraszisz jellegzetességeibôl28 adódóan nemcsak a descriptio, hanem a
narratio jegyei is helyet kapnak a fényképek verbalizációjában, hiszen a leírásban
a kép befogadóra gyakorolt hatása, a kép befogadójának reakciói, tettei is szerepet
kaphatnak;  továbbá  a  képleírások  a  látvány  megelevenítése  során  a  pásztázás
különféle  „mûveleteit”  is elvégezhetik,  a képek  térszerkezetének, kompozíciójá-
nak feltárása a tér útvonalszerû bejárásával és/vagy térképszerû (alatt, fölött, mel-
lett stb. viszonyok megmutatásával) megjelenítésével  is  rokonítható, De Cer teau
elméletét megidézve,29 s a kettô közül a kép útvonalszerû pásztázása  jóval  több
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cselekményesítô, narrációs elemmel rendelkezik, mint a puszta leíró részek ál ta -
lában.
A fotók leírása számos esetben – a szemlélô jelenléte, aktív tevékenysége miatt

is – metalepsziseket,  jelen esetben kép és szöveg közti határsértéseket,  -átlépé -
seket eredményez,30 de a narratív szintek feszültségébôl adódóan a különféle terek
és  idôsíkok súrlódását, elkülönbözôdését hozza  létre enyhébb esetekben  is,  így
már csak az emlékezet, identitáskeresés, múltrekonstrukció ábrázolása érdekében
is, a fényképek szerepeltetése összefüggésbe hozható az elbeszélés linearitásának
felszámolásával,  a különbözô  idôsíkokat,  történetszálakat, elbeszélôi  szólamokat
ütköztetô, a korszakra jellemzô mozaikos elbeszélésmóddal. Az egyes történetele-
meket, képeket kibontó, azokra fókuszáló, közelítô szövegegységek gyakran a hi -
ánnyal,  résekkel,  nem-tudással  állítódnak  szembe  az  elbeszélés menetében,  ér -
zékeltetve, gyakran explicite kiemelve az (összefüggô) történetmondás képtelen-
ségét, lehetetlenségét, a nagyelbeszélésekkel szembeni kételyt. Ezek helyett a meg -
szólalók  a  magánbeszéd,  szubjektív  nézôpont,  egyéni  emlékezet  mint  élet-,
létszemlélet egyetlen lehetôségét, érvényét „vallják”, ahogy a magánfotográfiák be -
fogadása  is  a  személyes  térhez,  intim  és  családi  alkalmakhoz,  a  képbefogadás
egyéni, az észlelés, gondolkodás szabadságát felkínáló aktusokhoz kapcsolódik a
20. század második felében.31

A  fénykép kitüntetett  szerepet kap azokban a mûvekben, ahol a beágyazott
rész mise en abyme-ként, belsô megkettôzésként, tükörként az el beszélés egészét
(vagy egy részét),  lényegét sûríti magába. A vizuális önembléma szintén kép és
szöveg bonyolult viszonyára mutat rá, de ezekben az esetekben a nyelvi és a képi
dimenziók ütköztetésének, egymásra játszatásának következtében a mise en aby -
me eredeti (címerpajzs) formájának végtelen regresszusa jóval ke vésbé érvénye-
sül. A narráció szerkezetét befolyásoló alakzat legtöbb esetben ép pen a mû tartal-
mi  jegyeire  vagy  nyelvezetére  vonatkozó  önreflexív  sûrítésként,  esszenciaként
értelmezhetô, olyan narrációs elem, amely a mû értelmére, jelenté sére, lényegére
irányuló,  a  példázathoz,  metaforához  hasonló  jelentésjavaslat,  je lentésátvitel.32

Ugyanakkor a  fénykép általi önembléma, öntükrözés a  fotó – a  fentiekben már
részletezett – valósághoz való viszonya miatt tûnik érdekesnek, a valóság ob jektív
tükrözésének, a fotó realitásának „makacs” elve, képzete megint csak feszültség-
ben áll a mise en abyme jelképes, (jelentés)sûrítô narrációbeli szerepével. A fény-
képek létezése azonban már önmagában is felidézheti a mise en abyme eredeti,
képi  ábrázolásának  végtelen  regresszusát,  hiszen  a  fénykép  a  má sodper ctö re -
dékek alatt beengedett fénysugarak segítségével a valóság egy szeletét sûríti össze
egy apró négyzeten akár sokszoros kicsinyítésben. 
A hetvenes-nyolcvanas évek prózai mûveiben gyakrabban elôforduló mise en

abyme szintén  jól  illeszkedik a  tárgyalt korszak prózapoétikai  jelenségeihez, hi -
szen jelenléte, mûködése kizökkent az elbeszélés, a történet menetébôl, ellentéte-
zô játéka egyfelôl megbontja a szöveg egységét, ugyanakkor a metaforikus elemek
csoportosításával egységesíti a fragmentumokat.33 A fénykép mint mise en abyme
kiemelt szerepet tölt be Závada Pál A fényképész utókora címû regényében,34 de
Bereményi Géza Legendáriuma is ezzel az alakzattal él. 67



A képleírás nehézségeinek explicite  tematizálása, a digressio, a narratív beá-
gyazás, a metalepszis és a mise en abyme mind az elbeszélés reflexivitásával áll-
nak szoros összefüggésben, a metafikció, metanarráció kérdéskörét érintik. A pró-
zafordulat alkotóinál az állóképekbôl, állóképek sorozatából formálódó elbeszélé-
sek,  továbbá ezzel összefüggésben a nézôpontok,  távolságok,  ráközelítések,  fó -
kusz váltások narrációbeli kidolgozásai, megoldásai, gyakori kiemelése – tehát nar-
rációs varratok készítése – szintén a képi fordulat, a fénykép és a film hatásának is
betudható. Sontag egyik közismert tétele nyomán, miszerint a fotográfia a látást és
a látáshoz való viszonyunkat változtatta meg,35 állítható, hogy a fotográfia a törté-
netmondáshoz, elbeszéléshez való viszonyt is megváltoztatta.
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