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A mozi térténete nem egy , nagy robbandssal” kezdo-
dott. Sem Thomas Alva Edison 1891-ben Kinetoscope
néven szabadalmaztatott taldlmanyardl, sem a Lumiére
fiverek 1895-ben fizetd kizdnség eldtt tartott elsd film-
vetitésérdl nem allithatjuk, hogy cz valasztja el a ko-
dos, mozi elétti kort a valddi mozitél. Inkabb folya-
matrél beszélhetiink, amely a képek egymds utani meg-
jelenitését célzd koral kisérletekkel ¢s késziilckekkel
vette kezdetét (emlitést érdemel Etienne Gaspard
Robertson mutatvanyos 1798-as Phantasmagoria — "Fan-
tazmagoria’ és Emile Reynaud festd 1892-es Panrfomimes
hionineuses - Wusztrdlt pantomimek” cimi eldadasa).
Ebbe a folyamatba nem csupdn az tartozik bele, hogy
az 1890-es években létrejolt egy filmvetitdnek tekint-
hetd berendezés, hanem az clektronikus képalkotas
tébb elsfutara is. A képek televizidszert késziilckkel va-
16 tovabbitasanak kisérletei tulajdonképpen egyiddsek
a movival: Adriano de Paiva 1880-ban publikalta elsé ta-
nulmanyait a témardl, sot Ggy tlnik, hogy Georges
Rignoux-nak mér 1909-ben sikeriilt képet tovabbilania.
Az 1900 és 1905 korili években, amikor a film megala-
pozta jelenlétét mint Gj tomegszorakoztatd és -oktatd
medium, a valoédi mozi fejlesztésével parhuzamosan to-
vabbra is alkalmartak bizonyos ,mozi elétti” technika-
kat, és a filmek vetitésével szoros egységben még hosz-
sz ideg fennmaradtak a mozgas hatasat kelt6 laterna
magica-didk.

A laterna magica, a film €s a televizié ezért nem ha-
rom kolondllé vilagot (és vizsgalddasi kort) alkot, ha-
nem a fejlédés egyetlen folyamatanak részeiként kap-
csolédik Gssze. Mindazondltal kilonbséget lehet tenni
kozottitk, nem pusztan technoldgidjukat és terjesztésiik
madjat illetden, hanem idérendileg is. A laterna magica-
eléadas a 20. szazad clején fokozatosan atadja helyet a
filmvetitésnek, mig a televizio fejlédése csupan a szazad
masodik felében teljesedik ki. Ezt a sorrendet tekintve a
mozit egyrészrdl technoldgiai alapja — a gyors egymas-
utdnban vetitett fotografikus képek a folyamatossag illa-
zi6jat keltik —, masrészrol pedig az kiilonbozteti meg,
hogy thlnyomérésst nyilvanos tomegszorakoztatasra
hasznaljiak.
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AZ ALAPGEP

A filmek gy keltik a folyamatos mozgds illaziojit, hogy
a kivetitést lehctévé tevd fényforrds el6tt gyors egymas-
utanban kiilonallo képek sorozata halad el, és minden
egyes kép rovid iddre megdll a blende elStt. Ha a képek
megfelelden gyorsan és egyenletesen kovetik egymast,
illetve eléggé hasonlitanak egymashoz, akkor a folya-
matot nem érezzik szaggatottnak, és létrejon a mozgas
illiiziGja. Bzt a régota ismert érzékesalddast a 19. szazad-
ban ,a latvany maradanddsagdnak” nevezték el, mivel a
jelenséget azzal magyaraztik, hogy a szem retindja egy
Hind pillanatra megdrzi a latott képet. Ma mar nem te-
kinthetjik ezt a magyarazatot helytéllénak, a modern
pszicholdgia inkabb az agyfunkciok ¢s nem puszian a
szem mikodésének szintjén vizsgalja a kérdést. Am az
eredeti feltételezés volt annyira termcékenyité hatasd,
hogy 1880-1890-ben szamos kisérlet sziiletett ,a latvany
maradandésaganak” sorozatfényképek segitségevel tor
ténd reprodukaldsara.

Az ilyen, egymistdl eltérd céli kisérletek egyszerre vol-
tak tudomanyosak és kereskedelmiek, egyszerre iranyul-
tak a mozgas elemzésére és reprodulkdlasira. A mozgo-
fénykép létrejotte szemponijabdl a legfontosabbak a
mozgas természeles reprodukaldsat céloztak, ezekben a
képeket adott sebességgel (masodpercenként minimum
tiz-tizenkét, de dltaldban tobb képpel) vették fel, és
ugyanazzal a sebességgel vetitetiék le. Valdjédban az egész
némafilmkorszakban ritkdn értek el tokéletes szinkront a
kamera sebessége és a vetités kozott. A hiiszas evek koze-
pére a masodpercenkénti mintegy 16 kep (kocka”) lett az
elfogadott vetitési norma, de a gyakorlatban ettél jelent-
sen eltérhettek, tovabba a kamera tekerdkarjat szandéko-
san lassabban vagy gyorsabban forgattak, hogy a film le-
vetitésekor gyorsitott vagy lassitott mozgas hatasat kelt-
hessék. Csak a szinkronhang — melyet dlland6 sebességen
kellett lejatszani — bevezetésével lett normaszabvany a
masodpercenkénti 24 kocka mind a felvevd-, mind a veti-
togepeknél.

Eloszor azonban olyan gépezetet kellett Kialakitani,
amellyel a képeket gyors egymasutanban lehetett expo-
nélni a kameraban, és ugyanigy le is Ichetett vetiteni. A
kamerdba egy tekercs fényképfilm keriilt, melyet koc-
kanként keliett mozdulatlanul tartani a kép exponalasa

_—“—‘—‘—_



kéizben, majd nagyon gyorsan tovabbléptetni a kovetke-
26 képre, s ugvanigy kellett eljarni a film levetitésekor is.
Az ilyen gyakori mozgatas és megdllitds jelentds mertelk-
ben igénybe vette magat a filmanvagot, ami komolyabb
gondot jelentett a vetitégepben, mint a kamerdban, hi-
szen a negativ expondlasara csak egyszer (a felvételkor)
keriilt sot, mig a pozitiv kopidl tabbszor is levetitettek. Az
Ggynevezelt szaggatott mozgas problemaja ergsen meg-
tornaztatta szamos 1tord filmes elméjét, de a megoldas
egészen addig varatott magdra, mig a film beftizésekor
be nem iktattak egy kis hurkot, ahol a filmszalag a lencse
elStti kapun athalad {lasd a keretes irdst).

A NYERSANYAG

A mozgokép mint kollektiv szorakoztatdsi forma — amit
mi ,mozi’-nak neveziink — rugalmas és félig atlatszo,
3% mm széles csikokra felvagott celluloidalapra masolt
fényképek formajaban fejlédott ki és terjedt el. Ezt a
filmnek nevezett anyagot Henry M. Reichenbach készi-
tette el George Eastman szamara 1889-ben olyan talal-
ményok alapjan, amelyeket egyarant tulajdonitanak a
Hyatt testvéreknek (J. W és 1.5, - 1865), Hannikal Good-
winnek (1888) és magdnak Reichenbachnak. A 19. sza-
zad végetdl haszndlt fotografikus film alapveto alkoto-
elemei az évek sordn nem valtoztak. Ezek a kovetkezok:
az. (ivegszeriien dtlatszo, hajlékony (mtanyag) alap, illet-
ve lhordozd réteg; a nagyon finom kozbensd vagy szub-
sztrdiréteq; valamint a lagy zselatinbdl készalt, fénveérze-
keny criulzid, amitdl a fényes film az egyik oldalen atlat-
szatlan, matt lesz. Az emulzié dltalaban eziistsok (eztst-
szemesék) zselatinos oldatabol all, amelyet szub-
sztratréteg ragaszt az alapra. Az 1951 eldtt készilt 35
mme-es nversfilmek tobbségének alapja celluloz-nitrdt,
egy erdsen gyulékony anyag volt. Késdbb a nitrat alapot
felvaltotta a sokkal kevéshbé gyalekony celinloz-aeetit, il-
letve egyre nagyobb mértékben a polidszicr. Azonban
mar a kezdetektdh fogva probalkoztak kevésbe tlizvesze-
lyes, biztonsagi filmek kiillonféle formaival, eldszir (az
Eichengrun és Becker altal 1901-ben feltalalt) celluloz-
diacetat alkalmarasaval, illetve a nitratnak nem gyulc-
kony anyagokkal valé bevondsaval. Az ilyen cljarasok
elsé, altalunk is ismert példdi 1909-re datdlhatok. Az
amatdr felhaszndldsban az elsé vilaghaborit kovetden a
biztonsdgi film vélt normaszabvannya.

A husvas évekig a fekete-fehér negativ keszitéseher
az ultrajbolya, ibolva és kék szinre érzékeny, mig a z6ld-
re és sargara mérsékelien érzékeny, ugynevezett orfo-
kromatikus filmet hasznaltak. A voros egyaltalan nem be-
folydsolta az emulridban talalhato bromezistszemacsek
viselkedését, igy az elsd operatéroknek allanddan
tigyelnitik kellett a diszlet szinértekeire, ha nem akartak,
hogy a felvett kép egyes részei bizonytalan kérvonala
sotét pacaként jelenjenek meg a filmen. Egyes szineket
teljesen ki kellett iktatni a diszletbd] és a ruhakrol, a sZi-
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nészndk nem hasznalhattak voros riizst, a belsd felvéte-
leket a sziirke kiilonb6z6 arnyalataira festett diszletek-
ben forgattak. Az Eastman Kodak Company 1912-ben
kifejlesztett a Gaumont szamara egy uj, ugynevezett
pankromatikus emulziét, amely minden szint megfeleld
feketedési arnyalatban adott vissza és a sziirkék sokkal
szélesebb 4rnyalatainak reprodukaldsat tette lehetove.
Alig tobb mint egy évtized leforgdsa alatt ez lett a 16
gyartocégek kedvelt alapanyaga. Mivel az Gj emulzid
fényérzékenysége nem érte el az ortokromatikus emul-
7i6ét, tokéletesiteni kellett a miitermi megvilagitast.
Kezdetben a celluloidfilm mellett mas anyagokat is ki-
prébaltak a mozgoképek bemutatasdhoz. A legismertebb
alternativ médszer a Mutoscope, egy olyan henger volt,
amelyhez t5bb szaz, 70 mm széles papir téglalapot erdsi-
tettek. Ha a henger forgatdsakor a téglalapokon levd
fényképek gyors egymasutanban latszottak, a folyama-
tos mozgas ill0zisjat keltették a nézdben. Kisérleteztek
iivegalappal is: a Kammatograph (1901} nev(i szerkezet
egy 30 cm Atmérjii lemezt haszndlt, melyen mintegy 600
fényképkockat rendeztek el spirdl alakban, Folytattak ki-
sérleteket fényérzékeny emulziéval bevont, attetszd fé-
mekkel (a képet visszatidatzédéssel lehetett kivetitani),
és olyan probalkozasokrol is tudunk, amelyek soran a
Braille-iras elvét felhasznalva, domboru felilet(i, kita-
pinthato filmeket allitottak elé a vakok szamaéra.

A FORMATUMOK

35 mm széles (illetve ,osztastavolségn”) cellulozt el6szor
1892-ben T A. Edison alkalmazott Kinetoscope-jaban,
mely késziilékkel egyszerre csak egy nézd tekinthetett
meg 1ovid filmrészleteket. A Kinetoscope akkora keres-
kedelmi sikert aratott, hogy a mozgoképeket reproduka-
16 kés6bbi gépek is szabvdnyként vették at a 35 mm-es
formatumot. Ez a gyakorlat az Eastman Company tamo-
gatasat is élvezte, az 6 filmjitk ugyanis 70 mm széles volt,
igy csupén félbe kellett vagniuk hosszdban a filmjeiket,
hogy megkapjdk a kivant szélességet. Az is a Kineto-
scope mechanikai felépitésének koszonhetS, hogy a
35 mm-es filmen négy, nagyjabdl téglalap alaki perfora-
ci6 taldlhatd minden egyes kocka mindkét oldalén, ezek
segitségével tovabbitottdk a filmet a kamerdban és a ve-
titGgépben. Mas ttorck a 19. szazad végén ettdl eltérd
formakat — a Lumiére fivérek példaul mindkét oldalon
egyetlen korkoros perforaciot — alkalmaztak. Am hama-
rosan Edison formétuma lett a ~ napjainkban is elfoga-
dott — norma. Szintén az Edison Company adta meg a
35 mm-es filmkocka szabvdnyméretét és alakjat (koriil-
beliil 24 mm széles és 18 mm magas).

A szabvéanyok létrejottétol fiiggetleniil, a korai €s a ké-
sébbi iddszakban egyarant tobb kisérletet folytattak mas
méreti nyersanyagokkal. 1896-ban a Prestwich Com-
pany 60 mm-es filmszalagot készitett, ennek egy példa-
nyat a londoni National Television and Film Archive &r-
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zi, ugyanezt a szélességet (dm mas formdju perforacio-
val) alkalmazta Franciaorszagban Georges Demeny. Az
amerikai Veriscope Company 63 mm-es osztastavolsa-
got vezetett be; egyetlen ilyen formatum® film maradt
fenn mind a mai napig — Corbett és Fitzsimmons 1897-es
torténelmi jelent6ségi okolvivomérkdzését orokiti meg
a nehézsilyt bajnoki cimért. Ez id6 tajt Louis Lumiere
is 70 mm-es filmmel kisérletezett, melynck képteriilete
60 mm széles és 45 mm magas volt. E rendszerek mind-
egyike lechnikai problémakba titkozott, killonosen a ve-
titésnél. Ugyan a némafilmkorszak vége felé még sor ke-
riilt tovabbi kisérleiezésre, a 65 és a 70 mm-es széles for-
matumok egészen az Stvenes évek végéig nem nyertek
1étjogosultsagot.

A kép megnagyobbitasara tett minden kisérletnél sok-
kal fontosabbnak bizonyultak azok, amelyek annak ki-
csinyitésére és az amatdr felhasznalok szamara tervezett
berendezések elGallitasara irdnyultak.

1900-ban a francia Gaumont cég piacra dobta Chrono
de Poche elnevezést hordozhaté kameréajat, mely kozé-
pen egyetlen perforaciét tartalmaz6, 15 mm-es filmmel
miikodott. Két évvel késbb Anglidban a Warwick Tra-
ding Company bevezette amatdrok szamara a 17,5 mm-
es filmet, mely a Biokam elnevezésii géphez készult (ez
az elsé Lumiére-gépekhez hasonléan egyszerre szol-
galt felvevéként, masoloként és vetitéként); ezt az o6t-
letet hasznalta fel a hiiszas években Ernemann Német-
orszagban és Pathé Franciaorszdgban. Idékézben 1912-
ben Pathé egy nem gyalékony, diacetat alapra készitett

A celluloidfilm egyik alternativija, a Kammatograph (1900 kirul)
nevii berendezés egy iiveglemezen spirél alakban elhelyezetl
filmkockikat alkalmazott
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Filoteo Albertini azonositatlan 70 mm-es filmje (1911). Kinagyftott
képkocka a New York &dllambeli Rochester varosaban taldlhaté Ge-
orge Eastman House filmgytijteményének egyik negativjdrol

28 mme-es filmet hasznald rendszert is bevezetett, itt a
képteriilet alig volt kisebb a 35 mm-esénel.

Az amatdr méret azonban féként a 16 mme-es volt,
amelyet az Eastman Kodak 1920-ban készitett nem gya-
lékony alapra. Eredeti, Kodascope néven ismeretes val-
tozata forditds elven miitkodostt, kozvetlenil a felvevo-
ben 1éve eredeti filmre készitette a pozitiv képiat. A Ko-
dak 1923-ban dobta piacra 16 mm-es filmjét, nagyja-
bél akkoriban hozta ki Pathé a Pathé-Baby nevii kame-
rat, mely 9,5 mm-es, nem gyulékony anyagot hasznalt.
A 9,5 mm-es film tobb évig nagy vetélytarsa volta 16 mm-
esnek, és hossza ideig fennmaradt kicsinyitett vetito-
méretként az amatdrfilm-készitésben s az eredetileg
35 mm-esre késziilt filmek vetitésére.

Léteztek kiilonleges formatumok is, ahol a film egy-
més utdn expondlhaté, pArhuzamos sorokra volt feloszt-
va. Ezek koziil egyediill Edison hazi kinetoszképja
(Home Kinetoscope) esetében beszélhetiink emlitésre
mélto kereskedelmi felhaszndlasrol: ez 22 mm-es és alig
tobb mint 5 mm-es képszélességli, harom, perforacio-
vonallal elvédlasztott parhuzamos sorbél allé filmmel
mitkadott.

A SZIN

Mar 1896-ban léteztek nagyon finom ecsetekkel kockan-
ként, kézzel szinezett filmkopidk. Az ilyen technikaval
elért eredmények gyakran igen latvanyosnak bizonyul-
tak. Georges Mélies A tiindérek birodalma (Le Royaume
des fées, 1903) cim alkotasanak képei példaul a kdzép-
kori miniatarak izzasat idézik. Nagyon nehéz volt azon-
ban elérni , hogy a szin a képkocka pontosan kijelolt ré-
szére terjedjen ki. Ennek érdekében Pathé 1906-ban
Pathécolor néven szabadalmaztatott egy mechanikus el-
jarast az alap kiszinezésére. Ez a franciaul ,au pochoir”,
angolul stencilezés néven ismert médszer féltucatnyi kii-
lonbo6zé tonus alkalmazasat tette lehetové.

A szimbolikus, illetve a drdmai hatas feler8sitésénel
sokkal kevésbé koltséges modszere volt a film minder
egyes kockdjanak, illetve képsoranak egységes kiszine
zese. Ennek harom alapvet6 modja ismeretes. Virazsiro
zds: a kész filmkopia egyes részeinek kék, barna vag;
voroses szinre valé festése. Arnyékolds: itt az emulzidbar
lévd eziistdt helyettesitették szines fémsoval anélkil
hogy a filmen talalhato zselatin megvaltozott volna. Vé
gezetil a maratds: ez az arnyékolds olyan valtozata voll
ahol a fényérzékeny emulziot egy szerves szinezGanyag
megkotésére alkalmas, oldhatatlan eziistsdval kezelték
A virazsirozast, az drnyékolast, a maratast és a kézi szi
nezést kombindlni is lehetett, igy mindegyik technik:
kreativ lehetéségei megsokszorozodtak. A virazsirozas
technika kiiléndsen lenyligdzé valtozatiat kinalja
Handschiegl-eljaras (Wyckoft-DeMille eljaras néven i
ismert). Bzt az aprélékos miiveleti rendszert a litografi
technikaibdl fejlesztették ki.

Az elsd arra irdnyulé kisérletek, hogy voros, zold é
kék képek egymadsra helyezésével készitsenek szines fil
meket, Frederick Marshall Lee és Edward Raymon
Turner nevéhez fiz6dnek, s 1899-ig nytilnak vissza. A:
elsd kereskedelmileg is életképes eredmény, George Al
bert Smith Kinemacolorja mégis egeszen 1906-ig vara
tott magara. Smith két, egy voros és egy kékeszold rész
re osztott, félig fényatereszts lemezt helyezett a kamer:
elé. Ezutdn a filmet ugyanezen sz{irdkkel masodpercen
ként 32 kockas sebességgel vetitette le, igy a két elsédle
ges szin olyan képben ,olvadt dssze”, mely alig mutatot
kromatikus eltérést és egységes hatast eredményezeti
Smith taladlmanyat széles kdrben utanoztak, majd 1913
ban a Gaumont, illetve 1915-ben a német Agfa cég fe;
lesztette tovabb harom szinen alapuld eljarassa.

Az els6 val6ban szinérzékeny emulziot 1915 tajan ta
lalea fel az Eastman Kodak, majd nem sokkal késébl
Kodachrome védjegy alatt piacra is dobta. Ez ugyas
még mindig csak két szinen alapulé rendszer volt, an
jelentds fejlemények egész soranak jelentette a kezde
tét. Hozzavetdlegesen ez idé tdjt kezdett kisérletezni
Herbert T Kalmus, W Burton Westcott és Daniel Fros
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Comstock 4ltal alapitott Technicolor Motion Victure
Corporation egy olyan rendszerrel, amely a két szin
Bsszegzd egyesitésén alapul. A kapotl eredményekben
csalédott harmas 1919-ben irdnyt véltott és (még mindig
csak két szinnel) elkezdett prébalkozni az elészor 1868-
ban Duclos du Hauron altal kidolgozott szinkivonasos
egyesités elvének alkalmazasi lehetdségeivel. Bz olyan
képek kombindcidjaval dolgozott, melyek mindegyike
kisziirte egy meghatarozott szin fényét, majd a képek
egyesitésével helyredllt a szinek egyenstlya (szindssze-
gezés). A kivonds elvét alkalmazva a lechnicolor harom
éven beliil elgallt két negativra készllt és egymasnak
hattal nyomtatott, kitlonallé szinl pozitiv képek ketto-
s6ébdl 4llo szines filmmel (The Toll of the Sea — A tenger
vamja’; Chester M. Franklin, Metro Pictures, 1922),

A tizes évek végén és a huszas évek elején még sok
mas taldlmany sziletett a szinekkel kapesolatban, am az
évtized végere egyértelmiivé valt, hogy Kalmus és tarsai
mindenkit megeldztek e téren, igy késdbb az & rendsze-
ritk uralta a profi filmkészitést végig a harmincas €s a
negyvenes években. Ekozben a némafilinkorszak leg-
tibb filmje tovabbra is a fent leirt kopiaszinezési modsze-
rek valamelyikével késziilt. Kevesebb ténylegesen feke-
te-fehor filmet gyartottak, czek dltalaban kisebb cégeknel
késziiltek vagy rovid vigjatekok vollak.

AHANG

Szinte minden ,néma” filmnek volt valamilyen hangos
kisérete. Az elsd filmeknél eldadok, kikialtok magyaraz-
tak a kdvonségnek a visznon futd képeket, kifejtve tar-
talmukat és jelentésitket. Tobb nem nyugati orszigban
ez a gyakorlat joval a kezdeti idGszakon tal is megma-
rad(. Japanban, ahol a harmincas ¢vekben még javaban
uralkodott a némafilm, kialakult a képeket gesztusokkal
és credeti szoveggel kisérd hensi miveszete.

A beszéddel egyiitt jart a zene, Eleinte zongoran imp-
rovizaltak, majd a kor legnépszeriibb dallamait vetick af,
végil eliott a konkrét megrendelések iddszaka. Jeles al-

kalmakkor a kisérdzenét nagyzenekarok, korusok és ope-
raénekesek adtak el$, mig a kevésbé fényiizé intésme-
nyekben kis zenekar vagy csak egy zongorista kisért.
Azok a mozisok, akik nem engedheiték meg maguknak
eredeti zone eléadasat, két lehetSség koziil valaszthattak:
vagy a film kitlonféle epizédjaihoz ill6 zenci alafestést ki-
nald, sltalaban koztulajdonnak szamitd népszera dalla-
mok és klasszikusok vélogatasaibol allé partiturdkkal
(.kiskottikkal” — ,cuc sheeets”) ldttak el egy songoristat,
orgonistat, illctve kamarazenekart, vagy harsanyabb esz-
kozt valasztva visszatértek a mechanikus hangszerekhez,
a szerény gépzongoratol kezdve a Mijtatés vasari orgona-
kig, melyekbe a ,kottat” lyukasztott papirtekercs formaia-
ban lehetett behelyezni.

A renéhez néha hanghatasok is kapesolddtak. Ezeket
alialdban a természetes és mesterséges zorejek elGallita-
sara alkalmas targyak széles palettajaval felszerelkezett
eléadok szolgaltattak. Ugyanilyen hangokat tudtak elo-
dllitani gépek is, ezck egyik kitléndsen hires ¢s bonyo-
lult példajat a Gaumont parizsi Hippodrom filmszinhd-
zaban hasznaltak.

A mozgoképek 1ttordinek azonban kezdettdl fogva
sokkal grandiozusabb ambicidik voltak. Edison mar
1895 aprilisaban olyan rendszertel allt el, amely Ossze-
hangolta kettds talalmanyat, a fonografot és a kine-
toszkopot. Valoszintileg Pathé is probalkorott a filmek és
a lemezek dsszehangolisaval 1896 tajan. Azonban min-
den ilyen rendszernél akadilyt jelentett, hogy nagy ne-
zOtérre nem tudtsdk kierdsiteni a hangot.

A filmek és lemezek osszehangolasanak alternativajat
jelentette a hang kozvetlen felmdsoldsa a filmre. Az elso
ilyen iranyu kisérleteket a szazad elején végezték, majd
1906-ban Eugéne-Auguste Luste szabadalmaztatott cgy
szerkezetet, mely alkalmas volt a képek és a hang egy-
azon alapra vald rogzitéscre.

A szinkronhangos film megvalésitasanak iranyaba
mutaté donté 1épést azonban csak az elso vilaghabora
végén tették meg. A Vogt, Engel és Massolle alkotta né-

Az osztott képmezd technikijanak korai
példaja egy Velencérdl késziilt, azonosi-
tatlan dokumentumfilmben. A kopian
szerepld cim: Santa Lucia (1912 koriil)
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met csoport a hang fotografikus rogritésére dolgozott ki
egv modszert, amely a hangot egy kilon filmszalagon
fénymintdkka alakitotta; Trilirgon rendszertiket 1922-
ben mutattik be Berlinben. Ugyancbben az irdnyban
munlfélkodott a Szovjetunidban Kovalendav, az Egye-
stlt Allamokban pedig Lee De Forest. De Forest 1923-as
Phonofilmjében fotocelldk olvastak le a képpel azonos
filmszalagra masolt hangesikot, [dékézben az clektro-
mos rogzités bevezetésével és a radidtechnika oldalhaj-
tasanak szamito izzokatodos csdvel megoldottak a hang
felersitésének problémajit, hogy jol hallhato legyen a
nagy filmszinhazakban.

1926-ban a hollywoodi Warner Brothers stidid John
Barrymore {Gszereplésével bemutatta a Vitaphone hang-
szinkront alkalmazé Do Juan cimil filmet. Ez a lemez-
hangos (sound-on-disc) rendszer a vetitGgépet nagy,
10,64 cm (16 inch) atmérdjii, 332 fordulatszammal porgo
lemezekkel kapcsolta dssze, amelyeken a til kozéprdl ki-
telé haladt. A Vitaphone-t a kivetkez8 ¢vben ismét al-
kalmaztak az Al Jolson fszereplésével késziilt elsé ,be-
5zél3” filmben {A dzsesszénckes — The Jazz Singer), és ez-
utan még évekig hasznaltik. Ekdzben a rivalis Fox stadia
felvasarolta a 'ltiErgon és a Photophone szabadalmait,
hogy segitségiikkel a mar leforgatott filmeket hanggal le-
hessen ellitni. A Fox Movietone nev( tilmhangja a gya-
korlatban jobban bevilt, mint a Vitaphone, igy a harmin-
cas évek elején cz lett a szinkronhang dltalanos elterjedé-
sének alapja.

A KEPARANY (ASPECT RATIO)

A 35 mm-es filmkocka mérete és alakja a némafilmkor-
szak alatt mit sem valtozott, mintegy 24 mm sx€les és
18 mm magas volt (a kockdk kouzotti ires részekkel
egyiitt), cz azt jelentette, hogy minden lab (30,48 c¢m)
film 16 kockat tartalmazott. Ez mind a mai napig meg-
maradt szabvanynak. Vetitéskor a szelesség €s a magas-
sdg kozotti arany 1,31-1,38:1 szerint alakult. A hang be-
vezetésovel a kocka mérete némileg kisebb lett, hogy
elférjen rajta a hangesik is, de a 4:3 vetitési arany nagy-
jabé! azonos maradt egészen az Otvenes cvek széles
vasznt eljdrasainak megjelenéséig. A némafilmkorszak-
ban, illetve a hangosfilm korai szakaszaban tobb kiscrle-
tet is tettek a kivetitett kép méretének és alakjanak meg-
valtoztatasdra. A kockak széleit olykor kitakartak, hogy
négyzet alakii képet kapjanak, példdul Murnau Tabu
(1931) cimi filmje esetében. 1927-ben a francia Henri
Chrétien mutatta be az elsd, Hypergonar néven ismert
torzitd rendszert, ebben a képet a kamera lencséje ,6sz-
szepréselte”, hogy a kockdra szélesebb kép férjen fel,
majd a szélesvasznon a vetitogép ,visszaalakitotta”. Ez
a CinemaScope €s az Otvenes években kereskedelmileg
elterjedd mds torzité rendszerek korai clofutdra volt.
A tobbi kisérlet kozé tartozik a Magnascope (1926), mely
egy széles 1atdszogl vetitégéplencse segitségével tol-

totte be a nagy vasznat, illetve kiillonboré eszkozokkel
kapesolt egymashoz tébb vetitdgépet. Raoul Grimoin-
Sanson tv. 70 mm-es vetitégép dsszekapesolasdval mar
1900-ban megpribdlta megteremteni a nézdt teljesen
kérbefogd 360 fokos ,panoramat”. Ennél is nagyobb (bar
hasonléan tiszavirag-életil) hirnévre tett szert az Abcl
Gance Napdleonjanak (Napoléon, 1927) innepelt
Lszarnyasoltarszeril” képsoraban alkalmazott Polyvision
rendszer, itt hirom filmszalagot vetitettek cgyszerre
egymds mellé, igy kapva egyetlen hatalmas képet.

A VETITES

A vetités hagyomdanyos mddszere mar a kezdetektol
megkivanta, hogy vetitGgépet dllitsanak fel a terem ha-
tuljaban, és a képet a kizonség feje felett egy fenykap-
ban vetitsék a vaszonra. Néhany alkalommal kiscrletet
tettek alternativ térbeli elrendezésekre. 1909-ben példa-
ul a német Messter cég Alabastra nevii szines filmjeit
egy bonyolult, titkrokbél all6 rendszer segitségeével veti-
tette ki egy vékonyan elfityolozott vaszonra a nézétér
padléja alatt elhelyezett fiilkébol. Hatulrdl is tudtak ve-
titeni a filmvaszonra, am a (hattérvetitésként ismert)
médszer talsdgosan helyigényes volt, és nyilvanos be-
mutatékon ritkan alkalmaztdk. Haszndlata a hangosfilm
korszakdban terjedt el specidlis effektus formajaban,
melynek segitségével a szinészek egy kordbban lefény-
képerett (ajképi hattér el6tt tudtak jatszani.

A némafilmkorszakban a vetitégépek, legyenek azok
kézi vagy elektromos hajtastiak, mind eltérd sebességgel
forogtak, igy a kezeld a vetitogép sebességét hozza tudta
igazitani a kamerdaéhoz. A kamerak sebességét szamos
tényezs befolyésolta: a forgatas kozben adott fényviszo-
nyok, a filmnyersanyag érzckenysége, a rogeitesre kert-
15 torténések jellege. Ahhoz, hogy a vasznon a szereplok
mozgasa ,természetes” legyen, a mozigépészek az 1920
elétti években valtozo, leggyakrabban masodpercenkent
14-18 kockas sebességgel velitették a filmeket. (Az ilyen,
viszonylag alacsony sebességek okozta villodzo hatdst
sziintette meg a szavad clején kifejlesztett haroméli
blende, amely minden egyes kocka alatt haromszor zart
dssze 6s nyilt ki) A vetités dtlagsebessége idGvel meg-
nétt, és a korszak végére mar rendszeresen clérte a ma-
sodpercenkénti 24 kockat, ami késGbb szabvany lett a
hangosfilmnél. Szines filmekkel folytatott kiserleteknél,
illetve amatdr berendezéseknél alkalomadtan magasabb
és alacsonyabb sebességeket is kiprobaltak.

A vetités mindségét nagymértékben befolydsolta az al-
kalmazott fényforrds tipusa. Az elektromos ivldmpak el-
terjedése el6tt a vetitégép fényforrasaul altalaban egy da-
rab fehéren izzé mész vagy hasonlé anyag szolgalt. I'n-
nek a (,reflektorfény” néven ismert) modsrernck a hatas-
foka jelentdsen fiiggott a meszet hevits thzeldanyag jelle-
266l 65 mindségetdl. Tuzeldanyagként dltalaban széngaz
és oxigén, illetve éter és oxigén keveréket hasznéltak. Az
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acetilént is kiprobaltdk, de hamar ledlltak vele, ugyanis
gyenge fényt adott, és kellemetlen szagot arasziott.

A GYARTASTOL A BEMUTATASIG

Nem ismeretes, hogy pontosan hany film késziilt a né-
ma korszakban. Nagysagrendjiikk majdnem bizonyosan
150 000 koriili, de legfeljebb 20-25 000-rél tudjuk, hogy
fennmaradt. A filmipar gyors névekedésével parhuza-
mosan egyre nagyobb kopiaszammal gyartottdk a fil-
raeket. A fehér rabszolgand Il (Den hvide slavehandel 11,
August Blom, 1911) cimii filmbdl a ddn Nordisk vallalat
nem kevesebb mint 260 kopiat kiilldott szét vilagszerte.
Ugyanakkor a forgalmaz6i listdkon felsorolt korai ame-
rikai filmekbél szamos mindoéssze néhdny kopidban ke-
rilt eladéasra, sét eldfordult, hogy kereslet hidnyaban
egyetlen kdpiat sem rendeltek.

Mivel a mozi kezdett6l fogva nemzetkozi tizlet volt, a
filmeket az egyik orszagbdl a masikba kellett szallitani,
megpedig gvakran kiillonbozé valtozatokban. Ha a fil-
meket parhuzamosan két, egymas mellett 4116 kamerara
vették fel, két kiillonboz6 negativot kaptak. Az inzerte-
ket nyelvenként rogzitették, és igy szallitotték le a kopi-
akat, illetve a film dupnegativjat kiildték el a kulfoldi
forgalmazonak. El6fordult, hogy minden egyes inzert-
bdl csak egyetlen kockat szallitottak, amelyet aztan ké-
piagyartaskor alakitottak a megfelelé hosszisagira;
egyes filmek csak ezekkel az ,egykockas inzertekkel”
vagy teljesen inzert nélkiil maradtak fenn. Arra is volt
példa, hogy a vilag kiilonb6zé részein uralkoddé kézom-
segizlésnek megfeleléen mas-mas végkifejlet késziilt.
Kelet-Europaban példaul a kozizlés az ,orosz”, vagyis
tragikus befejezést részesitette elényben az amerikai k-
zOnség altal elvart boldog véggel, a happy enddel szem-
ben. Elterjedt gyakorlatnak szdmitott tovabba, hogy a
luxusfilmszinhazakban vetitendd filmeket szinesben,
mig a szerényebb mozik szamdra ugyanazt olesébb fe-
kete-fehérben adtak ki. Végezetiil mind a nemzeti, mind
a helyi cenzira gyakran vagasokat vagy mas vltoztata-
sokat rendelt el a film engedélyezésekor, igy példaul
szamos amerikai film killonb6zé formakban maradt
fenn - héla az allamok és a varosok cenzirabizottsdgai-
ban folytatott eltérd cenziragyakorlatnak.

MULANDOSAG, MINOSEGROMLAS

A mozi korai iddszakaban a filmeket gyakorlatilag tisza-
virag-cletlinek tekintették, és kereskedelmi élettartamuk
végének elérése utan nemigen tettek kisérletet a megdr-
zéstuikre. Sitket filekre taldlt Bolestaw Matuszewski len-
gyel tudds 1898-ban kozzétett felhivasa is, amelyben in-
ditvanyozta egy folyamatosan bévitendé filmarchivum
létrehozdsat az eljovendd nemzedékek szamara. Egé-
szen a harmincas évekig kellett varni az elsé filmarchivu-
mokra, amikor t6bb orszdgban is létrehoztak ilyeneket,
hogy megérizzék a fennmaradt tekercseket az utékor-
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nak. Ekkorra azonban mar szamos film menthetetleniil
tonkrement, soknak pedig nyoma veszett. A vilag archi-
vumai napjainkig 6sszesen mintegy 30 000 némafilmko-
piat gytjtotiek dssze, de a katalogizalasukhoz sziikséges
anyagi forrasok hianya miatt nem lehet tudni, hogy
ezekbdl mennyi az egyforma masolat, illetve azt sem,
hogy az egyformanak tling, azonos cimti mdsolatok ko-
z0tt vannak-e lényeges eltérések. Mikézben az Ossze-
gy(jtott filmek szama egyre no, a fennmaradtak szama
valoszintileg igy is csak a feltételezéseink szerint Ossze-
sen gyartott mennyiség nem egészen 20%-at teszi ki.
Amilyen drvendetes az lijrafelfedezett filmek szdma-
nak gyarapodasa, annyira aggaszto probléma a némafil-
mek (es a korai hangosfilmek) dont6 tobbségének alap-
jat képezd nitrocelluléz nyersanyag romlandéséga. A
celluléz nem csupan gyalékony, ami bizonyos esetek-
ben ongyulladashoz vezet, hanem azért a mindségrom-
lasért is felelGs, melynek soran ténkremegy a képhordo-
z6 emulzio. A nitrocelluloz alap még a legjobb konzer-
valasi korulmeények kozott (igen alacsony hémérséklet
és megfelelS paratartalom mellett) is folyamatosan, mar
készitése pillanatatol bomlik. A film kilonféle gazokat
bocsat ki, ezek a szabad levegdn a zselatinban ley§ viz-
zel egyesillve olyan savakat képeznek, melyek korrodal-
jak az emulzid eziistsoit, karositva ezaltal a hordozo fe-
liletet és a képet, mig végiil az egész film elbomlik.

RESTAURALAS

A nitrocelluloz bomlasat csak lassitani lehet, megallitani
nem. Ez okbol az archivumok azon faradoznak, hogy
meghosszabbitsdk a filmek élettartamat addig, amig a
képet atviszik egy masik hordozdanyagra. Sajnalatos
modon a celluldz-acett, amire az atvitel torténik, nem
idedlis taroldsi viszonyok esetén maga is végleges min6-
ségromlasnak van kitéve. Am még igy is sokkal tartésabb
a nitrondl és dsszehasonlithatatlanul elénydsebb a mag-
neses (video) szalagnal, mely utébbi szintén nem id6tal-
16, és az eredeti film finomsagainak pontos visszaadasa-
ra sem képes. Meglehet, hogy a jovében lehetdség nyilik
a koral mozgoképek digitalis feldolgozasara, dém ennek
gyakorlati kivitelezhetGsége egyel6re kérdéses.

A restauralas célja, hogy a mozgoképet az eredetileg
bemutatotthoz a lehets leghivebben reprodukaljdk. Am
minden elkészitett masolat toérvényszertien tokéletlen.
El6szor is, a filmet egyik alaprol at kell masolni egy mésik-
ra, s mdr ekkor elkeriilhetetlen némi mindségromlis. Ma-
sodszor, még akkor is rendkiviil nehéz az olyan szintech-
nikiak utdnzdsa, mint példaul a virazsirozas és az arnyé-
kolas, ha a filmet szines alapanyagra masoljak, ami koltsé-
ges volta miatt tdvol sem tekinthetd egyetemes gyakor-
latnak. Szamos eredetileg szinezett filmet ma csak fekete-
fehérben lehet latni (mar ha ez egyaltalin lehetséges).

Ahhoz, hogy egy némafilmet az eredeti kozonség altal
latott formdban élvezhessiink, az a ritka szerencse kell,
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hogy hozziférhessiink eredeti nitroképiahoz (ez egyre
nehezebb a tlizrendészeti szabalyok miatt), és meg ilyen-
kor is figyelembe kell venni, hogy minden egyes képia
torténete egvedi. Minden vetitésnél meghatarozo, hogy
melyik kopidt ltjuk és milyen kériilmények kozott. A
mas vetitési méd, a mds zene, a kisérd latvany- és fény-
hatasok valoszinisithetd hidnya kovetkeztében a néma-
flmek csak megkdzelitdleg nydjtjak azt az élményt,
amelvben a korabeli kbzonségnek része volt.
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A korai moz;

ROBERTA PEARSON

Letezésének els§ két évtizedében viharos gyorsasaggal
tejlddott a mozi: ami 1895-ben még csupan tjdonség, az
1915-re kialakult ipardg. A legkorabbi - alig egyperces és
gyakran egyetlen felvételbél all6 - filmek alig tekinthe-
ték tobbnek mozgo pillanatképeknél, 1905-re azonban
id6tartamuk rendszerint 6t-tiz perc hossziira nyult, és
készitGik egy torténet elmondasidhoz, illetve egy téma
bemutatdsdhoz mar helyszint és kamerasllast is véltoz-
tattak. A tizes évek elején, az elsd egész estét betodltd fil-
mek megjelenésével fokozatosan alakultak ki a bonyo-
lultabb elbeszélések filmre vitelének teljesen 1j médoza-
tai. Ekkorra a gyartds és a vetités is nagy volumend iiz-
letdggé nétte ki magat. A filmbemutatas mar nem pusz-
tan az énekszamoktdl, cirkuszi mutatvanyoktél a later-
na magica-eldadasokig terjed6 kdzonségszorakoztatd-
sok sordba beiktatott kiilonlegesség. Létrejottek a kiza-
1olag vetitésre szolgald helyek, amelyeket szimos nagy
gyarto es forgalmaz6 vallalat latott el filmekkel. Ezeknek
a vallalatoknak telephelyiik volt a nagyobb varosokban,
és kezdetben eladtak, majd egyre inkabb csak kikélcso-
nozték a filmeket a vildg minden t4jan miikods mozi-
soknak. A tizes évek folyaman Parizs, London és New
York utdn Los Angeles (Hollywood) lett az ellatds leg-
fontosabb kozpontja.

Az 1890-es évek kizepétol a tizes évek kozepéig terje-
d id6szak mozijdt gyakran ,Hollywood el6ttinek” ne-
vezik, mintegy jelezve a kaliforniai székhely{ amerikai
iparag megszilardulé hegemdniajat az els6 vilaghabort
kovetSen. Vannak, akik erre a korra a preklasszikus jel-
z6t haszndljak, annak a szerepnek az elismeréséiil, ame-
lyet a htiszas évektdl kezdddGen a Klasszikus elbeszélé
hagyomanyok egyesitése jatszott a vildg mozijdban. E
jelz8kkel azonban 6vatosan kell banni, mivel azt sugall-
jék, hogy a korai évek mozijat csak Hollywood és a ké-
sObbi klasszikus stilus elSfutaraként kell értékelniink.
Valojaban a hollywoodi vagy a klasszikus stilus soha
nem szoritotta ki teljesen a korai években uralkodé sti-

lusokat, még Amerikaban sem, és az elkdvetkezd évek-
ben is szamos filmkészits folytatta a Hollywood elétt, il-
letve a hollywoodihoz semmilyen tekintetben nem ha-
sonlithat6 gyakorlatat. Az viszont igaz, hogy az 1906-t6l
(vagy 1907-t6l) végbemeng fejlédés nagyrészt a késGbbi
hollywoodi rendszer alapjainak lerakdsaként értelmez-
het§, formai és ipari tekintetben egyarant.
Kényviinkben ezért a kérdéses idGszakot két részre
osztjuk: a kezdetektdl mintegy 1906-ig korai mozinak
hivjuk, a 1907-t6l a tizes évek kozepéig pedig dtmeneti-
keént jellemezziik, hiszen ez hidat képezett a korai mozi
€s a kés6bbi idSszak kozott. Tagabb értelemben a korai
mozit a direkt megjelenitési eszkdzok alkalmazasa, vala-
mint az kiilonbozteti meg, hogy az alkotok erdsen ta-
maszkodtak a fényképészet és a szinhaz hagyomanyai-
ra. A tipikusan filmes hagyoméanyok az 4tmeneti kor-
szakban kezdenek el kialakulni, ekkor tesz szert a film a
narrativ illazi6 sajitos formait létrehozé eszkizeire.

A FILMIPAR

Tobb orszag is maganak koveteli a mozgékép feltalla-
sat, de sok mas miiszaki talalmanyhoz hasonldan a film-
nek sincs pontos eredete, sziiletése nem kothetd egy
bizonyos orszaghoz vagy személyhez. Egyebek kozott
olyan idében, tavoli forrasokbél eredeztethetd, mint a
camera obscurdval kapcsolatos 16. szézadi olasz kisérle-
tek, a 19. szdzad eleji optikai jatékok vagy a vizualis
megjelenitést a gyakorlatban megvaldsité diordma és
panorama. A 19. szazad utolsé évtizedében szamosan
faradoztak azon, hogy folyamatosan mozgoképeket ve-
titsenek egy vészonra, igy tobb orszagban is bemutattak
az ,els6” mozgdképeket az dlméltkods kozonségnek: az
Egyesiilt Allamokban Edison, Franciaorszagban a Lu-
micre fivérek, Németorszagban Max Skladanowsky,
Nagy-Britannidban pedig William Friese-Greene. Am
egyikiiket sem nevezhetjitk a filmmédium elsédleges
szerzojének, mivel a ,taldlmanyt’csak a technikai felté-
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telek — a fényképészeti modszerek tokéletesitése, a veti-
togepen valé dthaladasra alkalmas cgyszerre tartés és
rugalmas anyag, a celluloid feltalaldsa, valamint a veti-
togép precizios gépészeti megolddsai — egyidejd kifej-
lesztése és telhaszndlasa tette lehetdvé.

A filmek stilusdnak és technolégidjuk nemzetkozivé
vilasanak ellenére az Egyesiilt Allamok s néha ny eurd-
pai orszag megdrizte hegemonidjat a filmgyartasban,
-forgalmazdsban és -bemutatasban. Kezdetben vitatha-
tatlanul a francidk jatszottdk a leglontosabb szerepel
(bdr a stilisztikai wjitasok terén a britek és az amerikaiak
telvettek velitk a versenyt), 6k uralték a hazai és a nem-
zetkozi piacot. Elsé helyen kell megemliteni a Lumiere
fivéreket, gyakran, habar taldn jogosulatlanul, nekik tu-
lajdonitjdk a fizetd kozonségnek tartott elsé mozgdkép-
velitést. Auguste és Louis Lumire egy fotocikkeket els-
allitd gyar tulajdonosai voltak, s szabad idejitkkben fej-
lesztették ki Cinématographe-nak neverzett kamerdju-
kat, amelyet eldszor 1895, marcius 22-én mutattak be a
Société d'Encouragement a I'Industrie National konfe-
rencigjan. Ezt kovetden kamerdjukat tovabbra is ludo-
manyos célu eszkbzként népszeriisitetiék, (ényképébsze-
ti kongresszusokon és tudomanyos tdrsasagok tandcsko-
zasain allitottak ki, mignem 1895 decemberében sor ke-
rilt leghiresebb és legnagyobb halasu bemutatéjukra:
tiz. filmet vefitettek le fizet6 kozonség eldlt a parizsi
Grand Caféban.

A mozgoképek elsé bemutatasanak pontos datildsa
attol fiigg, mit értink ,bemutatison”: nyilvanos eldadast
zartkorli rendezvényen, vagy fizetsé kozonség elétt;
Kinetoscope-ban valdé megtekintést, vagy vaszonra valo
kivetitest. Mindent Osszevetve a mozgoképek clsé be-
mulatasanak idépontja Fdison Kinetoscope-janak 1893-
beli tokéletesitése és a Lumicre fivérek 1895-6s, Grand
Café-beli el6adasa kozé tehetd.

Valosziniileg nem a Lumicre fivérek voltak az elsok,
akik mozgokepeket vetitetick vaszonra fizetd kozinség
el6tt, ez a dicsGség minden bizonnyal a német Max Skla-
danowskyt illeti, aki ugyanezt megtette Berlinben, meg-
pedig ket honappal a Cinématographe nagy visszhangot
keltetl nyilvanos bemutatdsa elstt, Am annak ellenére,
hogy egy versenytdrsuk lekorozte” Gket, a j6 fizleti ér-
z€kkel rendelkezé Lumicre fivérek azonnal ismertek let-
tek egész Eurépaban és az Egyesiilt Allamokban, s beir-
tak neviiket a filmtorténetbe. Ebben kétségkiviil kozre-
jatszottak a Cinématographe miszaki jellem#di, ame-
lyek kezdetben szamos eldnuyt biztositottak a Lumiere fi-
verek szamara a piaci versenyben mind a filmkészitést,
mind a bemutatést illetden. A viszonylag csekély sily-
nak (koriilbeliil 8 kilot nyomott Edison Kinetographja-
nak toébb szdz kilojaval szemben), tovibba annak ko-
szOnhetGen, hogy a késziiléket feivevi-, vetitd- és film-
el6hivé gépként egyarant lehetett hasznalni, raadasul
nem igenyelt elcktromos aramot (kézi ergvel hajtottak és
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izzitott mész fényével oldottdk meg a vildgitast) a hor-
dozhaté Cinématographe-ot barhal fel lehetett allitani. A
Lumiere fivérek egyesilt dllamokbeli miikodésének elsd
hat honapja soran huszonegy vetitdgépésziik jarta szer-
te az orszagban a varietészinhazakat a Cinématographe-
fal, melynek népszeriisége tulszdrnyalta a legfontosabb
amerikai versenytars, Edison Kinetographjaét.

A Lumiére fivérck elsésorban dokumentum-jellegti
anyagokat bemutaté Cinématographe-ja megalapozta a
francia elsdséget, a movi korai korszakaban pedig honfi-
tarsuk, Georges Mélies lett a szérakovtatd filmek vilagvi-
szonylatban is egyes szamu gyartdja. Mélies blivészként
kezdte karrierjét a parizsi Théatre Robert-Houdinban,
ahol laterna magica-képeket iktatott be miisorszamaba.
A Lumiere fivérek néhany filmjénck lattin azonnal felis-
merte az uj médiumban rejl6 lehetdséget, s tudomanyo-
san kepzettebb honfitdrsaiétol cltérd fejlesztési irdnyt va-
lasztott. Vallalkozdsa, a Star Film 1896-ban kezdett ¢l fil-
meket késziteni, és mar 1897 tavaszdra sajdt studidja lett
a Parizs melletti Montreuil-ben. Azzal, hogy 1896 és 1912
kozott szazaval ontotta a filmeket és 1902-ben forgalma-
zoirodakat alapitott Londonban, Barcelonaban és Berlin-
ben, 1903-ban pedig New Yorkban, kis hijan sikeriilt ki-
szoritania a Lumiere fivéreket az tizletbSl. Népszerisége
1908-ban csokkenni kezdett, ekkor ugyanis mar djfajta
szorakozdst kindlt az dtmeneti mozi. 1911-ben bétyja,
Gaston Mélies tulajdonképpen mar csak westerneket ké-
szitett egy texasi stididban, végiil Mélies vallalkozasal
1913-ban cs6dbe juttattak a versenytarsak.

E versenytarsak kaziil kiemelkedett a Méliés-t és a
Lumiere fivercket egyarant taléls Pathé ceg, mely a ko-
rai idoszakban az egyik legfontosabb francia filmgyarto-
va fejlédotl, és fészerepet jatszott abban, hogy a francia
dominancia jellemezze a korai mozipiacot. Charles
Pathé 1896-ban alapitotta meg a Pathé Fréres vallalko-
zast, majd agressziv felvasarlasi és terjeszkedési politi-
kdjaval 1902-ben megszerezte a Lumiére fivérek szaba-
dalmait, az elsé vilaghabord elétt pedig a Mélies Filmet,
Tevékenységét kiilfSldre is kiterjesztette, s olyan piacok-
ra tort be, amelyek irint mds forgalmazck nem érdek-
lodtek, igy a harmadik vilag szdmos orszagdban gyakor-
latilag a mozi szinonimdjava tette cégének nevét. Tobb
europai orszdgban filmgydrtassal foglalkozé leanyval-
lalatokat hozott létre: a Hispano Filmet Spanyolorszag-
ban, a Pathé-Russe-t Oroszorszagban, a Film d’Arte Ita-
lianot Olaszorszagban és a Pathé-Britanniat Nagy-Bri-
tanniaban. 1908-ban kétszer annyi filmet forgalmazott
az Egyesilt Allamokban, mint az éssves hazai gyartd
egyltivéve. A kezdeti francia dominancia ellenére azon-
ban az amerikai stadiok, koztitk elsésorban az Edison
Manufacturing Company, az amerikai Mutoscope and
Biograph Company of America (1909 utin Biograph
Company), valamint a Vitagraph Company of America
(mindegyiket az 1890-es évek végén alapitottak) mar
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A Cinématographe korai
plakatja. A vasznon A meg-
dntozdtt dntizd (1895) cima
Lumiére-film kacagtatd
jelenete lathato

épitették orszaguk majdani egyeduralmanak szilard
alapjait a mozivilagban.

A mozgdkép feltalaldsat” elGszeretettel kapesoljak
Thomas Alva Edison nevéhez, am a kor ipari gyakorla-
tanak megfelelden, az & mozgokép-berendezéseit valo-
jaban egy vele egyittm(ikddo technikuscsoport készitet-
te a New Jersey allambeli West Orange laboratoriuma-
ban. A csoportot vezetd angol William Kennedy Laurie
Dickson és tarsai 1889-ben kezdtek el mozgoképekkel
foglalkozni, és 1893-ra megépitették a Kinetographot,
egy miikodoképes, am nagyméretl felvevigépet, vala-
mint a Kinetoscope-ot, egy kukucskaloszert nézégepet,
amelyen keresztil 13-15 m hossza, osszefliggd filmsza-
lag haladt at egy elcktromos lampa és egy lencse kozott.
Kifejlesztették és felépitették tovabba a Kinetograph me-
rete, stlya és nehéz mozgathatdsdga mialt sziiksegesse
valt elsé mozgoképstidiot, amelyet Black Marianak (Fe-
kete Maria) neveztek el, mert a barakképiilet alakja ha-
sonlitott a kdznyelvben igy cmlegetett korabeli rabszal-
litd kocsikra. Az elsé amerikai filmszinészek, féként va-
rieté-cléaddk ebbe a primitiv slididba jottek el a kozeli
New York Citybél, hogy {mozgd)kép késziiljon roluk
West Orange-ban. A felvételek idétartama tizendt ma-
sodperctél egy percig terjedt, s egyszerlen reprodukal-
tak killonbozé eldadok szinpadi szamait, példdul a hires
hastancos, Little Egypt tancat vagy Sandow, az erGember
mutatvanyat.

Akarcsak a Lumiere fivérek, Edison is inkabb #zlet-
emberi képességeinck, mint maszak fejlesztéseinek ko-
szbnhetGen tett szert filmtoriéneti kulcspoziciora. Elso-

ként az & véllalata értékesitett kereskedelmi méretekben

mozgokép-berendezést, még ha az csak sziik kor, és
nem tomegkozonség szamara késziilt is. A Kinetograph
és a Kinetoscope jogainak birtokaban Edison azonnal
belevagott a kereskedelmi hasznositds terveinek megva-
16sitasdba, s olyan Gvleti megallapodasokat kotolt, ame-
lyek révén Kinetoscope-szalonok alakultak az egeés. or-
szagban. Az elsé New York Cityben nyilt meg 1894 apri-
lisaban. Bérelt utcai iizlethelyiség volt, benne tiz. nézo-
géppel, amelyek mindegyikében mas-mas filmet lehe-
tett latni. A mozgo csoda terjesztésének oridsi 1okést
adott, hogy a Black Maridban megorokitetiek a népsze-
rii bokszbajnokok, Jim Corbett és Pete Courtney hatme-
netes dkolparbajat.

1896 tavaszaig az Edison Company kizarolag Kineto-
scope-bemutatasra készitett filmeket, am ahogy elmalt a
Kinetoscope-szalonok djdonsiga - és visszaesectt a be-
rendezések eladasa —, T A. Edison kénytelen volt felil-
vizsgalni az egyszemélyes kozonség melletti elkotele-
zettségét. Megszerezte egy olyan vetitégép szabadal-
mait, amelynek mechanizmusdt Thomas Armat és
C. Francis Jenkins tervezték, &m nekik nem volt t6k¢jitk
tatdlmanyuk kereskedelmi bevezetéséhez. A képet im-
mar vaszonra kivetitd Vitascope-ot Edison neve alatt
hirdették, bemutatkozdsara 1896 aprilisaban keriilt sor
New York Cityben. Az ekkor levetitett hat filmbdi 66t az
Edison Company, egyet az angol R. W. Paul készitett, ez
wiSbbi volt a Hulldmzé tenger Dovernél (Rough Sea at Do-
ver). A nézdk szamiéra ckkor még nem a mozgokepek
tartalma vagy a torténet, hanem a mozgas jelentette az
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attrakciét. A htisz masodperces, egyenként 13 m hossz1t
szalagok végeit hurkot képezve Osszeragasztottak, igy
minden egyes filmet akar féltucatszor is meg lehetett is-
mételni, s egy éven beltil t6bb sz4z Vitascope-pal tartot-
tak vetitéseket kiilonb&zd helyszineken szerte az Egye-
sillt Allamokban.

A héskorszakban Edisonnak két f6 hazai rivalisa
akadt. 1898-ban James Stuart Blackton és Albert Smith,
korabban varietések, megalapitottdk a Vitagraph Com-
pany of America tarsasagot — eredetileg azzal a céllal,
hogy a sajat varietészamaikkal egyiitt bemutatasra ke-
ralé filmeket készitsenek. Ugyanabban az évben a spa-
nyol-amerikai hiboru kitorésc hatarozottan megnével-
te az G mozgoképek népszeriiségét, amelyek az olesod
sajtondl és a népszerii képes hetilapoknal jéval érzékle-
tesebben kozvetitették a haborat. Blackton és Smith ki-
hasznalta a helyzetet, és New York Cityben létesitett te-
t6téri mitermiikben a kubai eseményeket megjelenitd
filmeket forgattak. Ez a véllalkozas olyan sikeresnek bi-
zonyult, hogy 1900-ban kiadtdk elsé katalogusukat,
amelyben eladdsra kinaltdk filmjeiket mds bemutatdk-
nak; igy lett a Vitagraph az egyik legfontosabb amerikai
gyartocég. A kor harmadik kiemelkedé amerikai stGdio-
ja, az American Mutoscope and Biograph Company —
mely ma f6ként arrdl ismert, hogy 1908 és 1913 kozott
naluk dolgozott D. W Griffith - 1895-ben alakult a
Mutoscope-berendezésekhez valo pergetds kartydk ké-
szitésére. Amikor W K. L. Dickson otthagyta Edisont és
bedllt a Biographhoz, szakértelmét felhasznalva szaba-
dalmaztattak egy Gj vetitdgépet, hogy versenyre kelje-
nek a Vitascope-pal. A vetitett kép mindsége egyértel-
miien jobb lett {(csokkent a remegés és a villédzds), igy a
Biograph hamarosan Edison f6 vetélytarsai, a Lumiére
tivérek helyére lépett. 1897-ben a Biograph is elkezdett
filmeket késziteni, am ezekkel gyakorlatilag nem jelen-
hetett meg a piacon, mert az Edison Company jogi vias-
kodasba kezdett. Egyértelmil déntés nem sziiletett, de a
pereskedés egészen 1902-ig htizdédott.

A szazadfordulo tajan Nagy-Britannia volt a harmadik
legjelentSsebb tilmgyarto orszag. Itt el6szor 1894 oktdbe-
rében mutattak be a Kinetoscope-ot. Mivel Edison rd nem
jellemzé moédon killféldén nem tudta elérni késziiléké-
nek szabadalmaztatasat, az angol R. W. Paul torvényesen
leméasolhatta a jogvédelmet nem élvezd nézdgépet, és ti-
zenotot felallithatott a londoni Earl’s Court bemutatéter-
mében. Amikor az észbe kapd Edison megkésve, a film-
szallitas leallitasaval igyekezett védeni az érdekeit, Paul
véalaszul magara villalta a filmkészitést is, s a szitkséges
miiszaki szakértelmet biztositd Birt Acres bevonasaval
1899-ben Eszak-Londonban megnyitotta az elsd brit sti-
diot. Egy masik brit filmes, Cecil Hepworth sajat londoni
kertjében ¢pitett fel stadiét 1900-ban. 1902-re Brighton is
a brit filmgyértas fontos kdzpontja lett, itt tevékenykedett
az ugynevezett brightoni iskola két kulcsfontossagi kép-
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viseldje, George Albert Smith és James Williamson, mind-
ketten sajat stadidjukban.

Ez id6 tajt a gyartds, forgalmazas és bemutatas megle-
hetGsen eltért a késGbbi atmeneti korszak gyakorlatatel; a
filmiparban még nem alakult ki a nagy volumenti t6kés
vallalkozdsokra jellemzd szakosodds és munkamegosz-
tas. Kezdetben a gydrtés, a forgalmazas és a bemutatas
egyarant a filmgyartok kizardlagos fennhatésaga ala tar-
tozott. A Lumiére cég utazd operatérei az atalakithato Ci-
nématographe segitségével leforgattak, el6hivtak, majd
levetitették filmjeiket, mig az amerikai stadiok, példaul
az Edison és a Biograph éltalaban vetitGgépet, filmeket és
mozigépészt is biztositottak a {6 bemutatdhelyeknek sza-
mité varietészinhazak szamara. Annak ellenére, hogy az
Egyestilt Allamokban, Nagy-Britannidban és Németor-
szagban gyors fitemben nétt a fiiggetlen vandormutat-
vanyosok szama, filmterjesztés nem létezett. A gyartok a
kikolesonzés helyett inkabb eladtdk filmjeiket; ez a gya-
korlat egészen a mozi térténetének masodik évtizedéig
gatat vetett az allando bemutatéhelyek kialakulasanak.

A hollywoodi stididkat jellemz6 szigort munkameg-
osztassal és futdszalagszerii gyartassal szemben a film-
készités folyamatat ebben az iddszakban a hierarchia
helyett valodi egyiittmiikddés jellemezte. Az egyik leg-
kiemelkeddbb korai ,rendezd”, Edwin 5. Porter példaul
fizetett mozigépészként, majd fiiggetlen bemutatéként
dolgozott. 1900-ban belépett az Edison Companyhoz,
ahol elész0r szereld volt, majd elélépett gyartasvezetive.
Névleges beosztasa ellenére csupan miszakilag fel-
tigyelte a forgatast és a vagast, a szinészek iranyitasaert,
a szinrevitelert és a beallitasokert Edison szinhazi tapasz-
talatokkal rendelkezd alkalmazottai feleltek. Mds ameri-
kai stadiok is hasonloan szervezddtek. A Vitagraphnal
James Stuart Blackton és Albert Smith felvaltva allt a fel-
vevOgeép eldtt, illetve mogott: egyikiik szerepelt, a mdsik
forgatott, majd a kovetkezd filmben cseréltek. A brit
brightoni iskola képvisel6i amellett, hogy tulajdonosai
voltak a gydrtocégeknek, operatérként is dolgoztak, a
szintén sajat vallalattal rendelkez8 Georges Mélies pedig
a felvevbgép hajtokarjanak tekerését leszamitva min-
dennel foglalkozott: forgatékdnyvirdssal, diszlet- és jel-
meztervezéssel, tritkkok kidolgozasaval, gyakran még
tanccal is. Valodi ,rendez6t”, aki a sz6 mai értelmében a
film tényleges leforgatisaért minden vonatkozasban fe-
lelSs, elészor valdsziniileg a Biograph Company alkal-
mazott 1903-ban. A szorakoztatofilmek gyartasanak no-
vekedése miatt szlikség volt olyasvalakire, aki tisztdban
van a film cselekményének alakuldsaval és az egyes jele-
netek kozott dsszefiiggésekkel.

STILUS

Amint azt a rendez6 szilkkségessé valasa is jelzi, a filmes
kérnyezet valtozasai gyakran megkovetelték a gyartasi
folyamat atalakitasat. Milyenek is voltak val6jaban az el-
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<& filmek? Altalanossagban clmondhaté, hogy a készi-
5k egeszen 1907-ig csak kitlonallo jelenetekkel foglal-
woztak, megdrizve a filmbeli esemény (a felvevogép
¢iott jatszoda jelen) térbeli vonatkozasait. Nem hoztak
iétre iddbeli Osszefiiggéseket vagy torténeti okozatisagot
rilmszerd beavatkozasokkal. A felvevégépet olyan
messzire dllitottdk fel a torténéstdl, hogy teljes magassa-
zaban mutassa az emberi testet, tovabba ldtszodjon a fe-
iek feletti és a ldbak alatti tér. A kamerdt mozdulatlanul
tartotiak, foként kiilsé felvételeknél, csak alkalomszerii-
en allitottak dt, s igen ritkan éltek peldaul a vagas vagy
a vilagitdas kinalta lehetéségekkel. Lzt a stilust tablo-
vagy proszcéniumivi felvételnek is nevezik, mivel azt a
hatdst eredményezte, mintha a kozonség egy szinhazi
nézGtér elsd sordanak kozepérdl latna a jelenetet. Emiatt
az 1907 el6tt készilt filmeket gyakran éri az a vad, hogy
inkabb szinhdz-, mintsem filmszerdek, habér a tablosti-
lus a korabeli képes levelezdlapok és térhatasi fényké-
pek 1atdszogét is kolcsonveszi. A film héskoraban leg-
alabb annyi ihletet meritettek ezekbol és mas vizualis ki-
sérletekbdl, mint a szinhazbdl.

Mivel az elsé filmesek elsGsorban magaval a kiilonal-
1o felvétellel foglalkoztak, nem igazan torddiek a felve-
telek Osszekapcsoldsaval, vagyis a vagassal, s nem dol-
goztak ki az elbeszélés folyamatossaganak felépitésére
vagy a nézé idébeli és térbeli tdjolasira szolgalo mad-
szereket. Persze ebben a korszakban is akadt néhdny
tébb-beallitasos film, bar 1902 eldtt csak elvétve. Ennek
alapjan az 1907 elGtti id6szakot is ket szakaszra lehetmne
bontani: 1894-1902/03 kozott tobbnyire egybeallitasos
filmek késziiltek, ezeket ma dokumentumfilmnek ne-
vezhetnénk (akkoriban a franciabdl atvett széval aktua-
litdsoknak hivtak); 1903-07 kozott aztan uralkedova val-
tak a tébb-bedllitésos szdrakoztatéfilmek, melyekben
egyszerli magyarazo szovegek teremtették meg a bealli-
tasok kozotti iddbeli és oksagi kapesolatokat.

Az 1894 és 1907 kozatti korszak szamos filmje mai
szemmel furcsanak tiinhet. Az elsé filmkészitok elGadoi
stilusa meglehetSsen tilzé volt, filmjeiket ugy vezették
fel a nézének, mint a portékajukat kindlo vasari kikial-
tok ahelyett, hogy filmes eszkézok mogeé rejtoztek vol-
na, mint utédaik tették. A realista regények mindentudo
iroitol ¢és a hollywoodi filmtSl eltéréen a korai film
egyetlen nézdpontra szoritkozott az elbeszélésben.
Ezért a korai mozi mas kapcsolatot jelentett a nézd és a
vaszon kozott: a kozonséget a torténetnél jobban érde-
kelte a vizualitds. A latvany hangsulyozdsa ebben az
id6szakban annyira szembettls, hogy szamos filmtorté-
nész. elfogadja Tom Gunning (1986) azon megkiilénbdz-
tetését, miszerint a korai film az ,attrakcidk mozija”, mig
az dtmeneti film a ,narrativ Osszegzése”. Az ,attrakciok
mozijiban” a nézé a jelentést nem a filmsver( eszkozok
értelmezésével, hanem a filmi eseményhez kapesolddd
cldzetes informdcidi (a térbeli egység, az esemény felis-
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merhetd kezdete és vége, valamint a téma ismerete) bir-
tokdban fogta fel. Az dtmeneti iddszakban a filmek egy-
re inkdbb megkivantak a nézstdl, hogy a felépitett torte-
netet a filmes elbeszélés szabdlyainak ismerete alapjan
rakja dssre.

1894-1902/03

Az egybeallitasos filmek szovegeszkozeire a korszak ket
legkiemelkedGbb francia filmkészitdje, a Lumiere five-
rek és Mélies munkdssaga szolgaltat példat. A Lumiére
fivérek altal 1895 decemberében bemutatott filmek leg-
hiresebbike a mintegy 6tven masodperces A vonat érke-
zése (LArrivé d’'un train en gare de la Ciotat). Egy 4llo
kamera az allomdsra érkez6 vonatot, majd a leszallo uta-
sokat mulatja, amig a legtobb ember ki nem megy a kép-
bl Allitdlag a robogé vonat latvanya annyira megrémi-
tette a kidzoénség tagjait, hogy védelmet keresve lebuk-
tak székeik mogé. A Lumiere fivérek egy masik filmje,
A munkaidd vége (Sortie d'usine) nem okozott riadalmat.
Itt a térténéstdl joval hatrébb, az emberek teljes alakjan
kiviil még a magas kaput is befogd, sremmagassagban
elhelyezett kamera azt mutatja, hogyan tdrul fel a kapu
s dzonlenek ki az épiiletbdl a munkdsok, akik eltiinnek
a kép két szélén. A film nagyjabdl az utolsé munkas ta-
vozasaval ér véget. Korabeli beszamolék szerint ezek €s
mas Lumiére-filmek nem figyelemfelkeltd eseményck
abrazolasaval hoztik lazba a kdzonséget, hanem olyan
véletleniil elkapott részletekkel, amelyeket a mai nézd
szinte észre sem vesz (a levelek lagy mozgdsa a hattér-
ben, mikézben egy gyerek reggelizik; a fény jatéka a vi-
zen, ahogy egy csonak kiuszik a kikotéb6l). Az elso fil-
mek kozonsége nem torténeteket akart latni, hatartala-
nul izgalmasnak taldlta az é16 és élettelen targyak moz-
gdsdnak puszia rogeitését és reprodukalasat.

Jelenet Edwin S. Porter A nagy vonatrablds cfmf filmjébol (1903)
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A Lumidre fivérek azonban egy torténetet is bemutat-
tak a Cinématographe nyilvanos debiitalasan. A megon-
1526tk ntoz6 (1 Arroseur arrosé) cimi hires filmben, elté-
r6en legtobb munkdjuktal, amelyben a bemutatott ese-
mény a kamera tavollétében is lejatszodott volna, kifeje-
zetten a mozgokeép kedvéért vettek fel egy torténést. Egy
kertész. gyepet locsol, egy fi ralép az Ontozéesore, s
megdllitja a viz dramlasat. A kertész erre belenéz a cso
végebe, a fia pedig felemeli a labat, s az ajrainduld viz-
sugar telibe taldlja a kertészt, aki iildozdbe veszi, elkapja,
majd elpdholja a fiat. A filmet a korszak szokasos tablo-
szerii stilusaban vették fel, egyctlen allo kameraval. A
torténés egyik cstespontjan a fenyités el6! elmenekiilni
igyekvé fia, nyomaban a kertésszel kilép a képbdl, és a
vaszon két masodpercre (resen marad. Egy mai opera-
tér elrantand a kamerat, hogy kovesse a szereploket vagy
atvaltana a jeleneten kividli torténésre, am a Lumiere fi-
vérek egyiket sem tették, igy érzékeltették, hogy a filmi
esemény térbeliségének megdrzése fontosabb szamukra,
mint a torténet okozatisaga, illetve idobelisége.

A Lumiére fivérektél eltéréen Georges Mélies mindig
miiteremben forgatott, a tortenest a kamerdhoz igazitot-
ta, és filmjei olyan fantasztikus eseményeket jelenitettek
meg, amelyek a vald dletben nem torténhettek volna
meg. Mélies minden filmje megfelel a korszak szabva-
nyos tablostilusanak, de bévelkedik varazslatos megje-
lenésekben 6s elttinésekben. Ezt az operatdrok dltal tor-
ténés- vagy pillanatmegdllitisnak (stoptritkknek) neve-
zett médszerrel érte el, vagyis megillitotta a felvevogt-
pet, majd a szinészt kiléptette a szinrél vagy beléptelte a
szinre, azlan ajrainditotta a kamerat, midltal olyan ha-
tast keltett, mintha a szerepld hirtelen eltGnt vagy ép-
pen ott termett volna. Méliés miivei kulesfontossaguak
4 korai filmstilus feltételezett szinpadiassagarol folyta-
tott vitakban. Korabban tgy gondoltédk, hogy a torténés-
leallitashoz nem volt szitkség vagasra, ezért azt hangoz-
tattak, hogy Mélics csupan lefilmezte a szinhdzat”. Az
eredeti negativok vizsgdlata azonban felfedte, hogy
Mélies az eltinés-megjelenést valojaban osszeillesztés-
sel, vagassal érte el. Ezenkiviil Gigy is manipulalt a kép-
pel, hogy egymasra hclyezte a beallitasokat, s igy sza-
mos filmje inkabb a 19. szézadban kidolgozott fényké-
pészeti eljarasokat, mintsem a szinhazat idéz6 maédon
jelenitette meg a teret. Peldaul A sokoldali muzsikus
{UHomme orchestre, 1900) vagy A zenebolond (Le Mélo-
mane, 1903) cim{ filmjei egyetlen (6nmagat abrazold)
kép filmszerii sokszorositésai, amelyeket egyik beallitas-
nak a masikra helyczésével készitett.

A filmi #r ilyetén manipulildsa ellenére Méliés alko-
tasai t5bb vonatkozasban is tilzottan sz npadiasak, agy
mufatjdk be a torténetet, mintha a szinészek szinpadon
acdnak elé — ez az 1907 el6tti korszak szamos szorakozta-
tofilmijére is igaz. Nem csak a felvevogép proszcénium-
ivii perspektivaja emlekeztet a szinhdzra, maguk a tor-
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ténések is sikszeri jatéktérben, festett szinfalak eldtt zaj-
lanak, mi tobb, a szinészek oldalt vagy csapoajtékon ke-
resztiil 1épnek be és ki. Mélies egy 1907-es cikkben azzal
dicsekedett, hogy stadidjaban olyan szinpadon forgat,
,amelynek felépitése pontosan megegyezik a szinha-
zakban talalhatokkal, s amely meg csapoajtokkal, szin-
falnyilasokkal és pillérekkel is el van latva”.

A filmteoretikusok kéziil hosszi éveken at sokan ugy
kozelitettek a Lumicre fivérek, illetve Melies filmjeihez,
mint a dokumentum- és a jatékfilmkészites killonvalasa-
nak kiindulépontjahoz. Tény, hogy Lumiere-ék tobb-
nyire ,valé” eseményeket filmeztek, mig Meéliés meg-
rendozetteket, am a kortarsak értekezései nem tettek
ilyen megkiilonboztetéscket. 1907 el6tt szamos filmben
keveredtek a ma ,dokumentumanyagnak” tekintett ré-
szek, vagyis a filmkészitétol fiiggetlen események, vala-
mint a kitalaciok”, azaz a kamera kedvéert kidolgozott
események. Vegyiik példaul a korszak kevés tobb-bealli-
tasos filmjei koziil a The Execution of Czolgosz with Hrno-
rama of Auburn Prison (‘Czolgosz kivegrese az auburni
borton latképével’, Edison, 1901) cimiit, amely négy,
snallé beallitas dsszegzése William McKinley elnok gyil-
kosanak kivégzésérdl. Az elso keitd a borton komyeze-
tének latképét mutatja, a harmadik az elitéltet jatszo szi-
nészt a cellajaban, mig a negyedik rekonstrudlja a kiveg-
265t a villamosszékben. Az ehhez hasonlo, kezdetleges
miifajt filmeket srdemesebb megvizsgalni a tartalmi ha-
sonlosagok, s nem a fikeio és a dokumentumszeriség
megkiillonboztetése szempontjabol.

A szazadfordulé tobb filmje is tikkrozi a korszak érdek-
16dését az utazas és a kozlekedés irant. A Lumiére five-
ek emlitett vonatos filmje gyakorlatilag miifajt terem-
tett, s minden studio megjelentette a sajat véltozatat.
Volt, amikor allo kameraval vettek fel mozgo vonatot,
volt, hogy vonat elejére vagy oldalara szerelték a kame-
rat, hogy a térbeli mozgas illGzidjaval elkapraztassak a
kizonséget. A vonatos miifaj psszefonodott az egzotikus
és ismerds helyszineket egyarant bemutatd nitirajzzal, s
mozg6 valtozatban reprodukalta a korszak roppant nép-
szerli képes levelezdlapjait és térhatdst fénykeépeit. A
kozéleti escrények, példaul a felvonulésok, a vilagkialli-
tasok vagy a nagy temctések boseges témat szolgaltattak
az ¢ls6 operatdrok szdmara. Az ttirajzok és a nyilvanos
eseményekr6l készit _aktualitisok” csak egybedllitaso-
sak voltak, de a gyartok kiiléntéle dsszeallitisokat kindl-
tak, s még a vetitést sorrendre is javaslatokat tettek. igy a
mozis egyazon eseményrdl (5bb felvételt is levetithetett,
ezdltal teljesebb képet, nagyobb elményt tudott nytijtani
nézdinek, Az elsé filmkészitok népszerl kozonségszora-
koztaté eseményeket, példaul varietészamokat vagy
skolvive-mérkozéseket is reprodukéltak, ezeket vi-
szonylag konnyen fel lehetett eleveniteni a kamera clott.
Az elsé, 1894-es Kinetoscope-filmeken éppligy szerepel-
tek varieté-eléadok, koztitk gumiemberek, tancosok és
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idomitott allatok, mint Buffalo Bill vadnyugati show-ja-
nak jelenetei. A bedllitasok ondlld egységet alkottak, és
igy is hoztdk Oket forgalomba, de a mozisok ezekbdl
egész estés miisort is osszedllithattak. 1897-re a filmre
vett okalvivo-mérkozeések elvileg mar akdr egyorasak is
jehettek csakiigy, mint a korai mafajok egy masik leg-
népszeriibbikét jelents, a Krisztus életét clmeséld passié-
jatékok, melyckhez gyakran szintarsulatok elGadasait
vették fel filmre. A passijaték legfontosabb mozzanatait
megdrokits beéllitasokbol dsszeallitott mdsor hossza jo-
val meghaladhatta az egy orat. A filmek egy harmadik
csoportja egy bedllitasbol allo rovid, altaldban humoros
t&rténetet beszélt el. Voltak koztiik gegfilmek, amelyek-
ben A megintizitt Gntoz6hoz hasonloan filmszerii a komi-
kus torténés. liyen példaul az Elopment by Horseback
{'Szokeetés 16hdton’, Edison, 1891), itt a kedvesét meg-
czBktetni akaré fiatalember Osszeverekszik a lany apja-
val. Mis filmek a humoros hatast olyan tritkkokkel fo-
koztak, mint a pillanatmegallitas, a bedllitdsok egymasra
helyezése és a visszaforgatas. Err6l Mélies filmjei a leghi-
resebbek, de a trikk megjelenik Porternck az Edison
Company szamara készitett korai filmjeiben, illetve ax
angol brightoni iskola mdiveiben is. Ezek a filmek mar
bonyolultabbak, és esetenként tobb beallitds szerepel
bennitk. A nagy nyelés (The Big Swallow, Williamson,
1901) elsé bedllitasa egy fénykepeszi mutat, aki éppen lc
akar kapni egy jarékelst. A masodik beallitds a fényke-
pész szemszogébll mutatja a jelenetet a fénykepezogép
lencséjén keresztill, ahogy a a gép felé kozeled§ jarokeld
feje egyre nagyobb lesz, s a szdja kinyilik. Ekkor a film at-
valt arra a bedllitasra, amelyen a fényképész gépével
egyiitt belezuhan a nagy feketeségbe. Végul a jarokels
elégedetten ragicsdlva elsétal.

1902/03-1907

Ebben az iddsrzakban lett elterjedt és nem kivételnek
<zamito forma a tobb-bedllitasos film, s a beallitasokat
mar nem nallé, hanem dsszekapcsolodo jelentésegysé-
gekként kezelték. Elofordult azonban, hogy a filmesek
egvetlen beallitissorozattal ragadtik meg és emeliék ki
a torténések csticspontjait, s nem hasznaltak sem lineé-
ris elbeszélé oklancolatot, sem egyértelm®G id6- és ter-
beli osszefiiggéseket. Az ,attrakciok mozijahoz” illéen a
végas célja inkabb a vizudlis élmény fokozasa, semmint
a narracio finomitasa volf.

A korszak egyik legkiilonosebb vagasi technikajaval, a
keresztvagassal egyszerre kivantak megOrizni a filmte-
ret és hangstilyozni a fontos torténést azéltal, hogy két-
szer is megmutattak. 1902 leghiresebb filmje, az Ulazis a
Heldba (Le voyage dans la Lune, Georges Mélies) pél-
déul egy tirhaj holdraszallasat mutatja ket beallitasban.
A7 elsé, az ,Grb6l” készitett beallitdson az lirhajo a sze-
mén taldlja el a Holdembert, és annak arckifejezése fin-
torbdl grimaszra valt. A Hold felszinérél” készitett ma-

sodik beallitason az irhajé Gjb6l leszall. Ez a két, ugyan-
azt az eseményt bemutaté bedllitds a mai nézét megza-
varhatja. A torténés ilyetén megismétlésének példaja az
ugyanebben az évben késziilt, Edwin S. Porter rendezte
How They Do Things on the Bowery (Hogyan mennek a
dolgok a Boweryn’, Edison Manufacturing Company)
cimii amerikai filmben is lathatd, amikor egy ingerilt
pincér kihajitja a szamlajat kifizetni képtelen vendéget.
A belsében késziilt felvételen a pincér kidobja a férfit és
utanaropili a taskajat. Az ezt kovetd kiilsé felvételen a
vendég, kirepiil az étterembol, s szorosan a nyomaban
ott repiil a taskaja is. A The Widow and the Only Man (Az
dzvegy és az egyetlen férfi’, Biograph, 1904) cimfi film-
ben a parhuzamos vagds segitségével nem a bent és Kint
jatszodo eseményt mutatjdk be, hanem ugyanazf, csak
masodszor kozelebbrél, Az elsd bedllitdson a né elfogad-
ja és elragadtatva megszagolja az udvarl6jatol kapott vi-
ragokat. Majd a ma szokasos illeszkedd vagas helyett -
amikor a torténés ott folytatodik a masodik beallitason,
ahol az elsén abbamaradt — egy kozelebbi bedllitas mu-
tatja a nét, ahogy megismétli ugyanazt a mozdulatot.

Bar a keresztvagas a felvételek asszekapesoldsanak
gyakori eszkoze volt, a korszak filmesei a tér- és iddbeli
sszefiiggések megteremtéscnek mas modszereivel is
kisérleteztek. Az Utazds a Holdba cimdi filmben a holdra-
szallast kovetden az elszant francia kutaték baratsagta-
lan foldonkivilickkel taldlkoznak. (A foldénkiviilick
mellesleg hasonlésagot mutatnak azokkal az sellenséges
bennsziilottekkel”, akikkel éppen ez id tajt talalkoztak
gyarmataikon a franciak!) A kutatok firhajéjukhoz ro-
hannak, és visszasietnek a Fold biztonsagdba. Leszalla-
sukat hisz masodpercnyi filmidben, négy beallitason
tathatjuk. Az elsén a haj6 elhagyja a Holdat és eltiinik a
kép aljan, a masodikon a jarmii a kép teteje fel6l az alja
felé halad, majd a harmadikon a kép teteje feldl a viz fe-
16 mozog, végiil a negyediken a viz felszinérdl lesiillyed
a tengerfenékre. Ezt a képsort nagyjabol tgy filmezték
le, ahogy azt ma is tennék: az tirhajé mozgasa az irany
folytonossaganak szabalyat kovet, vagyis a targyak, il-
letve szereplSk bedllitdsrol beallitasra azonos irdnyban
mozdulnak el, kovetkezetes mozgassal teremtve meg az
egyes felvételek kizotti tér- és idébeli kapcsolatot. Am
mig a mai filmesek kozvetleniil vagnak Ossze a felvéte-
leket, addig Méliés atusztatta egyik bedllitast a masikba
_ ez az dtmenetet teremtd eszkoz ma idSkihagyast su-
gallna. Ebbol a szempontbdl a korabeli képsor zavard le-
het a mai nézé szamara.

A felvételek atisztatassal vald osszekapesolasa valdja-
ban egyaltalan nem volt szokatlan ebben a korszakban,
erre Hepworth Aliz Csodaorszdgban (Alice in Wondenr-
land) cim{i 1903-as filmjében is lathatunk példat. Egy
masik brit filmes, James Williamson, a brightoni iskol
képviselje azonban 1901-ben két olyan filmet is készi
tett — Stop Thief! (‘Allitsak meg, tolvajl') és Fire! (Tt
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Korai vagds: két szomszédos besllitss G, A. Smith Mit Idtunk
a tdvesdbern {As seen through a Telescope, 1900) cimii filmjébsl.
A tavesbvon at latott kép {(maszkolassal allitottak eld) egy
lany bokajanak simogatasst mutatja, hogy ,megmagyardzza”
az eldzd felvételt

van!) —, melyben a torténés kizvetlen vagasokkal halad
beallitisrol beallitisra. A Stop Thief-ben a tdmeg cgy csa-
vargot uldoz, aki egy darab hast lopott a hentestdl, itt a
szerepldk atlés mozgdsa jelzi a kapcsolatot az egyes be-
allitasok kozott; a tolvaj és tildézéi a kamera mogott lép-
nek be a képbe, majd clstte elhaladva lépnek ki a kép-
b6l. Az a tény, hogy a kamera egészen az utolsd szerep-
I6 eltlinéséig a jelenetben marad, rémutat arra, miként
szabja meg a szereplSk mozgdsa a vagast. A filmesek ezt
a vagasi eszkozL annyira hatékonynak lalaltak, hogy az
ld6zéses filmek egésy. mitifaja alakult ki. Idetartozik a
Personal ('Hazassagi hirdetés’, Biograph, 1904), amely-
ben reménybeli menyasszonyok egy gazdag francia fér-
fit kergetnek. Sok mads film is beépitette elbeszélésébe az
uldozdst, tobbek kozott az ,elsd” hires western, A nagy
vonatrablids (The Great Train Robbery, Hdison, 1903),

20

amelynek mésodik részében a rendérkiilonitmény tobb
bedllitason keresztiil élldé7i a banditdkat.

A Fire! cimd filmben Williamson a Stop, thiefi-ben alkal-
mazotthoz hasonld vagdsi stratégiai hasznal: a renddr
mozgasa az elsé és a mdsodik beallitas kézatt, valamint a
tazoltdautok mozgdsa a masodik és a harmadik beallitis
kozott tér- és idSbeli kapesolatot hoz 1étre. Am a negye-
dik és Otodik beallitas kozott, ahol mas készitdk valoszi-
niileg keresztvagast alkalmaztak volna, Williamson
olyan technikaval kisérletezik, ami nagyfokii hasoniatos-
sagot mutat a ma illeszkedének nevezett vagassal (Gssze-
vagdssal). A negyedik bedllitas, egy belss felvétel, az €g0
haz ablakan kimdszé tizoltét mutal, amint kiment egy
lakot. Az 6todik beallitas, az égé haz kiilsé felvétele azzal
kezdddik, ahogy a tiizoltd 65 a kimenekitett sldozat eld-
bajik az ablakbol. Habdr a folyamatossag mai szemmel
nezve még , tokéletlen”, az Gjitds jelentds. A kétségkiviil
a Firel ihlette Egy amerikai tizolto élete (Life of an Ame-
rican Fireman, 1902) cimd filmjében Porter még mindig
keresztvagast alkalmaz, amikor egy hasonldo mentést
mutat be teljes egészében, elGszor belss felvétellel, majd
kills6 szemszogbl. Egy évvel késébb azonban William-
son honfitarsa, G. A. Smith mar kezdetleges Osszevagast
hasznal a The Sick Kitien (A beteg kiscicus’, 1903) cimii
filmjében: a cicusnak orvossagot adé két gyerek tolaljs-
10l vig at a kanalat nyaldoso allat kozelijére.

Ebben a korszakban a filmesek az elbeszélés negerté-
séhez sziikséges részletek hangsilyozasa helyett a torté-
nés terének filmi felosztisaval kisérleteztek, elsésorban
azzal a céllal, hogy a kozelebbrél felvett képpel nagyobb
vizualis ¢lményhez juttassik a nézot. A nagy vonatrablis-
ban van egy félkozeli kép (second plan) a torvényen-
kiviiliek vezetsjérsl, Barnesrol, amint revolverével pon-
tosan a kamerara célozva lead egy lovést. A mai képia-
kon dltaldban ezzel zarul a film. Az Edison-katalogus
azonban arrdl tijékoztatta a mozisokat, hogy ez a 16vés
lehet a film elején vagy a végén is. Az ilyen, az elbeszé-
lés szempontjabol nem meghatarozott elhelyezési beal-
litasok eléggé elterjedtek, példaul a brit Alfred Collins
Raid on a Cofier’s Den (‘Rajtatités egy pénzhamisito-
tanyan’, 1904) cimi filmje egy kozelképpel kezdGdik,
amelyen hirom kéz nyual be kiilonbozé iranybél: az
egyikben pisztoly, a masikban bilincs, a harmadik kel
be szorul. Porter egybedllitisos Photographing a Female
Crook ("Egy néi csalot fényképezve') cimdi sajat produk-
cidjaban a mozgé kamera rakazelit a grimaszolo asz-
szonyra, aki igy akarja meggatolni, hogy rendérségi
portré késziiljon rdla.

Még a kitalalt torténet szereplGjének nézépontjahor,
kozelité beallitdsok is, amelyeket ma a gondolatok és ér-
zelmek kiflsé megjelenitéséhez kapesolunk, inkdbb
szolgaltak akkoriban vizualis élménynyiijtds, mint elbe-
82€l6 informidci6 céljara. Az jito szellemis brightoni is-
kolahoz tartozé G. A. Smith rendeute Nagyanyd okuliréja
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Grandma's Reading CGlasses, Warwick Trading Com-
pany, 1900) cimi filmben egy kisfio a nagymama szem-
nvegén keresztiil tanulméanyoz egy karordt, egy kandrit
¢s egy acat, mindezek bevagott kdzeliken (premier
planban} lathatok. Az 1903-as The Gay Shoc Clerk (Az élv-
hajhasz cipdeladd’, Edison/Porter) cimii filmben egy ci-
pobolti segéd flortdl a néi vevovel. Egy bevagott kép
megmutatja, mit lathat a né bokajabol, amint az tantalu-
szi kinokat okozva, kacéran fellibbenti a szoknydjat. Ez
a bevagott kozelkép nem csupan az ,attrakciok mozija”
altal megengedett vizualis élvezetekre példa, hanem ar-
ra is, ahogy a korai filmesek voyeurként bantak a ndi
testtel. Annak ellenére, hogy elsédleges céljuk nem a
narrativ cselekményfiizés kiemelése, czek a bedllitisok
killdonboznek A nagy vonatrablis és a Raid on a Cointer’s
De¢n motivalatlan kozelképeitdl, mert hozzarendeldd-
nek a film egyik szereplGjéhez.

Az 1907 el6tti ,allrakciok mozija” vagasi stratégiainal
a vizudlis élmény fokozasa és nem annyira az Gsszefiig-
g0, linearis torténetmesélés volt az clsédleges cél. Am
ezen filmek koziil sok egyszeril torténeteket is eldadolt,
€s a kozonség éppugy kapott narrativ élményt, mint
vizudlisat. Noha hianyoztak a tér- és iddbeli 6sszefliggé-
sek €s a linedris elbeszélés alakitasanak belso stratégiai,
az akkori kézonség megértette ezeket a mai nézdk altal
Osszefiiggéstelennek érzett filmeket. Az ,attrakciok mo-
zija” ugyanis nagymértékben tamaszkodott a kozonség-
nek egy adott kozeggel kapesolatos konkrét, illetve koz-
vetett ismereteire. Az elsé tilmesek még csak tanultak,
miként toltsék meg jelentéssel az Gj médiumot, de nem
dolgoztak légires térben. A film gyokerei mélyre nydl-
nak a kor gazdag tomegkultiirajaban, s kezdetben a sz0-
rakoztatas mas formainak narrativ és vizualis hagyoma-
nyaibdl taplalkoztak. Az 1907 elGlti {ilmet azzal vadol-
tdk, hogy ,nem elég filmszerl” és tulzottan szinpadias.
Méliés-re és kortéarsaira valéban komolyan hatott a nem-
dramai szinpadi gyakorlat. A fterjengds szindarabok
azonban tobbnyire alkalmatlan modellt kinaltak az egy-
percesnél is rovidebb filmekkel atjara indult uj médium
szamdra, s csak akkor valtak ihletforrdssd, amikor a fil-
mek az atmenet korszak sordan hosszabbra nyultak.
Amint azt Edison elsé Kinetoscope-filmjel szemléletesen
bizonyitjdk, fontos forrast jelentett tovabba az egymas-
tol fiiggetlen szamok széles formai valasztékat nyajto, a
kidolgozott torténetek irant semmi tiszteletet nem mu-
tatd varieté, ezenkiviil az elsé filmesek dtleteket meritet-
tek a melodramabdl, a (dialogus helyett a vizualis hata-
sokat hangsiulyozo) pantomimbdl, a laterna magicabdl,
a Keépregényckbol, a politikai karikatarakbdl, az Gjsa-
gokbdl és a dalokkal illusztralt alloképekbdl.

A laterna magicanak, a diavetitdk e korai, kerozinlam-
paval megvilagitott valtozatanak kalondsen fontos ha-
tasa volt a filmekre — a laterna magica ugyanis lehetévé
tette ,mozgoképek” velitését, mintat szolgaltatva evzel

az ido és a tér filmbeli megjelenitésére. A vandormozi-
sok a laterna magica-vetitéknél gyakran hasznéaltak ra-
finalt emeldkaros és csigas szerkezeteket a képeken be-
liili mozgas létrehozasahoz. A diatarton lassan athizott
hosszti didk megfeleltek a filmi panordmanak, s egy-
azon lampas vetitore szerelt két dialarto segitségével a
gépész attanest tudott Iétrehozni a diak gyors valtasa-
val. Két dia alkalmazasdval vagasra” is Ichetdség nyilt,
ugyanis a gépész tavolirol kozeli, kitlsordl belsé képekre
valthatott, illetve a szereplokrdl arra, amit a szereplék
lattak. Valojaban egy laterna magica-bemutatobd! ered a
Nagyanyo okuliréja cimi film is. A vindormutatvényo-
sok, pé¢ldaul az amerikai Burton Holmes és John
Stoddard rendezte laterna magica-elGadasok a vonatos
és utirajzliimek elédei voltak: a diaképes illusztraciokat
gyakran vagtak 6ssze a vonat kiilsé képeivel, a vonaton
utazok belsé képeivel, valamint a tajrol €s az érdekesebb
eseményekril készitett felvételekkel.

A vizualis hagyomanyok utdnzasan tul a késziték sza-
mos filmjiket a k(zonség altal mdr ismert torténetekre
alapoztak. Edison gy rekldimozta a Porter rendezte
Night before Christinas (‘Karacsonyéj’, 1905) cimu filmjét,
hogy .hiven kéveti Clement Clarke Moore régi karacso-
ny1 mondajat”. A Biograph és az Edison egyarant meg-
filmesitette az Everybody Works but Father (Mindenki dol-
gozik, csak apa nem’) cima sldgert, a Vitagraph Happy
Hooltgmi (‘Boldog huligan”) cimd sorozata pedig cgy nép-
szer( képregényen alapult, amelynek rajzolt csavargo fi-
gurdja tobb New York-i ajsag vasarnapi mellékletében
szerepelt. Sok korai film jelenitette meg bonyolultabb el-
beszélések kivonatolt valtozatat, alkotoik feltehetéen ki-
zonségiiknek a témdiba vigo elGzetes ismereteire és nem
annyira az elbeszélés egysége altal megkivant filmes sza-
balyokra tamaszkodtak. A I'Epopée napoléonicnie (‘Napé-
leon eposza’, Pathé, 1903-04) Napdleon életét mutatja be
egy tablosorozaton keresztil, jo] ismert torténelmi ese-
ményekre (a koronazasra, Moszkva égésére) és anekdo-
tdkra (Napdleon 6rt all az alvé Orség mellett) tamaszkod-
va, am semmli erdfeszitést nem tesz a tizenidt beallitas -
nearis oksagi Osszefuggéseinek érzékeltetésére, illetve
narrafiv megszervezesére. Ilasonld moédon, az olyan
tobb beallitasbaol alté Lilmek, mint a Ten Nights in a Bar-
room {Tiz este egy sontésben’, Biograph, 1903) és a Tamuds
batya kunyhoja (Uncle Tom’s Cabin, Vitagraph, 1903) csu-
pan ezeknek a kozismert és gyakran jatszott melodrd-
maknak a cstcspontjait mutattak be, a jeleneteket nem
vagasi stratégiak, hanem a kozonségnek a kozbeesd ese-
meényekkel kapcsolatos ismeretei kapesottdk 6ssze. A Ta-
mds bitya kunyhidja valosziniileg az egyik els6é inzertes
film. Az inzertek, a kovetkezd torténést dsszefoglald cim-
szavak a tobb-bedllitisos filmekkel egy idGben jelentek
meg 1903 ¢&s 1904 koriil, és lathatdan azt jelzik, hogy a
producerek felismerték az inkabb belsé, mint kiilsé ere-
detii narrativ dsszefliiggés sziikségességét.
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FILMBEMUTATAS

A film tudoményos és oktatdsi tjdonsdgként jelent meg,
s kezdetben nem volt kereskedelmi jelentGsége. Az att-
rakciot maga a készilék, illetve a mozgds reprodukaldsa
jelentette, és nem egy konkrét film. A mozgoképes be-
rendezéseket szamos orszigban eldszor vilagkiallitas-
okon és tudomanyos eldadasokon lehetett latni: az Edi-
son Company is az 1893-as chicagai vilagkiallitasra idézi-
tette a Kinetoscope premierjét, de a gépet nem sikeriilt
idében 6sszeszerelni. Mozgoképes berendezéseket az
1900-as parizsi vilagkisllitason tobb helyen is bemutattak.

A film gyorsan feltalalta magat a ,tomegkultira” és az
~elGkelé kultira” mar 16tezé helyszinein, 4m kifejezet-
ten filmek bemutatdsira szolgalo helyiségeket az Egye-
sitlt Allamokban csak 1905-ben, masho] még késébb ala-
kitottak ki. Az Egyesiilt Allamokban a filmeket népszerd
varietészinhdzakban mutattak be, amelyek a szizadfor-
duléra a tehetés nézéket szOrakoztattik, akik negyed
dollart is szivesen fizettek egy délutdni vagy epy esti
miusorért. A tanfilmeket is jatsz6 vandormu tatvanyosok
sajat vetitogépiikkel jartak az orszagot, helyi templo-
mokban és operahdzakban tartottak eldadasokat, s a ki-
zonseégnek 2 dollart szamitottak fel — ennyiért lehetett
bejutni egy show-ra a Broadwayn. Olesabb és népsze-
ritbb helyszineknek szémitottak a vasirokon ¢s karne-
valokon feléllitott satrak, valamint az atmenetileg ki-

bérelt kirakatok, az els allandd mozik, a hires nickel-
odeonok elddei (,nickelnek” az Otcentest hivtak, eny-
nyibe keriilt a jegy az olcsé mozikban.) A korai filmek
kdzénsége az Hgyesilt Allamokban meglehetésen ve-
gyes Gsszetételd volt, nem jellemezte egyik tarsadalmi
osztaly talstlya sem.

Nagy-Britannidban és a legtobb eurdpai orszdgban, az
USA-belihez hasonls korillmények kézott keriilt sor az
elsé bemutatokra: az elsdleges bemutatGhelyek vasarte-
rek, music-hallok, mulatok és hasznalaton kiviili tizlethe-
lyiségek voltak. A va ndormutatvinyosok donts szerepet
Jatszottak az & médium népszertiségének megalapoza-
sdban és abban, hogy a filmek a vésirok fontus attrak-
cioiva lettek. Mivel a vasarok és a music-hallok zémmel
munkaskozénséget vonzottak, Nagy-Britanniaban és az
Oreg kontinensen a korai kozonség tarsadalmi osztilvok
szerinti megoszlas tekintetében joval homogénebb volt,
mint az Egyesiilt Allamokban.

Barhol, barmilyen koz6nség elétt kerdilt is sor a veti-
tésre, a mozis ebben az iddszakban legalabb annyira be-
folyasolta a film jelentését, mint maga a gydrté. A tébb
beallitas és az inzertek eljoveteléig, vagyis az 1903-04-e
évekig a gyarté csak a kitlénalls jeleneteket biztositotta,
a programot a mozis allitotta Gssze. Az egyetlen bealli-
tasbol 4ll6 filmek lehetdvé tettek, hogy szabadon dont-
s0n a vetitési sorrendrsl, valamint egyéb anyagok, pél-

Egy korai vandormozi: Green Cmematograph-bemutaté}'a Glasgow-ban (1898)
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ddul vetitett diaképek és inzertek beiktatasarol. Voltak
berendezések, amelyek egyesitették a filmvetitét a keép-
vetitdvel vagy a laterna magica-didkat vetitd géppel, igy
a gépész finom dtmenetet biztositva tudott valtani a film
és a didk kozott. New York Cityben az Eden Musée kii-
16nbo2z6 gyartdk laterna magicdhoz készilt didibol és
hiisznal is tobb filmbdl kiilonleges misort dllitott dssze
a spanyol-amerikai haborarol. Az elsésorban mozisnak
megmaradt Cecil Hepworth a laterna magica-didak és a
filmek elegyitését, valamint ,a képek kisebb jelenetekké,
illetve epizodokka valo felfiizését” javasolta agy, hogy
az anyagot kommentarral kdssék dssze. Miutan a vetité-
gép tovabbfejlesstése megengedte dtven masodpercnél
hosszabb filmek bemutatasat, a mozisok elkezdtek ti-
zenkét vagy még tobb filmet dsszeilleszteni, hogy cgy
konkrét témaval kapcsolatos misort alkossanak. Nem
csupan a latvanyt mantpulaltak, hanem kiilonféle han-
gokkal is kiegészitették a némafilmet, amely a mai koz-
vélekedéssel ellentétben soha nem volt néma. Legalabb-
is a varictészinhazakban minden filmet zene kisért — a
nagyzenekartél a szolozongoraig. A vandormozisok
maguk kommentaltak az dltaluk vetitett filmeket és la-
terna magica-didkat, s szavaikkal a gyarto szandeékatol
eltérd jelentést is tdrsithattak a képhez. Sok mozis han-
gokkal, zorejekkel — patkécsaitogassal, revolverlévések-
kel stb. — is kiegészitette a filmeket, s6t parbeszedeket
adatott el8 a vaszon mogott allo szinészekkel.
Fenndlldsanak elss évtizede végére a mozi, ez az érde-
kes jdonsag megtaldlta helyét mint az egyre gyorsuld,

frenetikus 20. szazadi életritmus szamos kikapesolodasi
formdinak egyike. Ugyanakkor ez a szarnyait még min-
dig csak bontogatd média a formanyelv és a torténetme-
sélés terén tovabbra is nagymértékben fiiggdtt a mar 1é-
tex6 médidktol, a némileg elavult, egyénileg veczetett
gyartasi modszerektol, valamint az olyan, mar létezo
bemutatdhelyektdl, mint a varieté és a vasarok. A kivet-
kezd évtizedben azonban komoly lépéseket tett afelé,
hogy a 20. szazad kizdrdlagos tomegmédiuma legyen, im-
madr kiteljesedve sajat formai konvenciéival, ipari struk-
tardjaval és bemutatohelyeivel.
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Az atmeneti mozi

ROBERTA PEARSON

1907 és 1913 kozott az Egyestlt Allamok és Eurdpa film-
ipara masolni kezdte az akkori kapitalista ipari vdllalko-
zasokat. A gyarlds, a forgalmazas és a bemutatds szétva-
lasaval felgyorsult a szakosodas, habédr egyes gyartok,
kiilénosen az Fgyestlt Allamokban, megprobaltak ma-
gukhoz ragadni a teljes iparag oligopoliumszerii iranyi-
tasat. A filmek hosszabbak lettek, a mozisok egyre tobb
filmet koveteltek, hogy folyamatosan ujdonsagokkal
tudjédk ellatni kozonségiiket, tehat sziikségesse valt a
gyartasi folyamatok szabvanyositasa, akdrcsak a munka-
megosztas tokéletesitése és a filmmel kapcsolatos jogsza-
balyok kialakitasa. Az allando bemutatohelyek kialakita-
sa elGsegitette a forgalmazas és bemutatas megszerveze-
sének ésszerhsitését és nyereségesebbé valasat, ami sta-
bilabb alapokra helyezte az iparagat. A legtobb orszag-
ban az elsd mozik csak kicsiny kozonséget tudtak befo-
gadni, ezért a mozisok rovid filmeket mutattak be, hogy

tobb eléadast tudjanak tartani, és gyakori volt a masor-
valtds. Mindez arra dsztondzte a gyartdkat, hogy rovid
szabvanyfilmeket készitsenek az allando6 kereslet kielégi-
tésére. A keresletet élénkitette a szinhdzi modellen ala-
pulé sztarrendszer létrehorasa is, ami garantalta az fijon-
nan kialakul6 tomegkozonség kitarto ragaszkodasét.

Az atmeneti korszak filmjeit gyvakran ,a narrativ 0sz-
szegzés mozija” Osszefoglalé néven emlitik. Bzek az al-
kotasok mar nem tdmaszkodtak a nézék kiegészito is-
mereteire, inkdbb filmes eszkdzok alkalmazisaval te-
remtették meg az elbeszéiés belsd dsszefiiggéseit. Az at-
lagosan 15 perces filmek szabvany tekercshossza elérte a
300 métert, s ezekben az években jelent meg az cgyoras
vagy még tovabb tartd, agynevezett egész estes vagy
nagyjatékfilm (feature film). ,A narrativ dsszegzcés mo-
zijanak” kialakuldsa egybeesctt a filmnek a kulturélis
szférahoy vald kozeledésével, illelve annak elismerésé-
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Trikkdk és animacio

DONALD CRAFTON

A kozhicdelemmel ellentélben az animacio torténcte
nem Walt Disney 1928-as hangos Willie gdzhajo (Steam-
boat Willie) cimii filmjével kezd6dote. A mifaj mar joval
régebben létezett, s6t elGkels helyet foglalt el a filmgyar-
tason belil. Szamtalan film készilt még a harmincas
évek dgynevezett klasszikus stisdiokorszaka clélL, s eb-
bdl legalabb 100 Disneyndl.

Az animacios filmek torténete igazibél a trikkeffektek
dtmeneti miifajaval indult még a szazad clején. A muifaj-
hatarok (a western, a kalandfilm stb.) kialakulasaval egy
idGben, 1906-1910 koriil jelentek meg a keljesen vagy talk-
nyomorészt animacios technikaval készalt filmek is. Mi-
vel akkoriban minden film egy tekercs hosszasagn volt,
viszonylag kevés a miisorrendi kiilonbség az animacios
és egycb filmek kozott. 1912-161 kezdve azonban kezdtek
elterjedni a tobb tekercs hossz(sagu jatékfilmek, az ani-
macios filmek viszont kevés kivétellel megdriztek egyte-
kercses terjedelmitket, vagy még enndl is rGvidebbek
maradtak. Az animacié ekkoriban kezdett dsszefonodni
a kozimség és a producerck agyaban a képregényekkel,
fsként azért, mert a filmalkotok ismert figurakat valasz-
tottak hasill a populdris médiabal és a filmeket a karika-
turista neveével ,jegyesték”, bar a rajzolénak rendszcrint
nem sok kévze volt a gyartashoz. Az elsé vildghabortug az
animacié meglehetdsen nemzetkdzi miifajnak szamitott,
de 1915 utan az. amerikai producerck alkotasai uraltak a
vilagpiacot. Probalkoztak ugyan az onallé curopai miifaj
megteremtésével, az 1920-as években mégis megmaradt
az amerikai karaktersorozatok uralma: Mutt és Jeff,
Koko, a bohac, Al Falfa gazda és Télix, a macska. Az ani-
mécios filmek kialakulasi folyamatdban a jatékfilmekkel
valé hasonldsag leginkibb a sztirrendszerhez valo 1do-
mulasban mutatkozotl meg a hiszas években. Ez abban
sllt, hogy az animacios stadiok olyan visscatérd fGsze-
repléket teremtettek, amelyek leginkabb a2, embern szta-
rokhor hasonlitottak.

MREGHATAROZASOK

Az animacios filmet leginkabb olyan mozgoképként le-
het meghatirozni, amely a rajzokat ¢s targyakat oly mo-
don rendezi el, hogy sorozatban fényképezve vagy
mozgdképen kivetitve szabdlyozott mozgas illuzidjat
kelti. A gyakorlatban viszont az animacié mibenlétet a

hatarozzak meg,.

Technika

Animéacios képek mar joval az 1890-es évek, a mozgo-
fenyképezss feltalaldsa clétt is késziiltek. David Robin-
son 1991-ben ramutatott, hogy a rajzok animalasa a fo-
16k animaldsanak elsé [épése volt, de ennek térténete cl-
tér a filmtarténetid). Ha vizsgaloddsunkat leszikitik a
moziban vetitett animécios filmekre, lchetséges kiindu-
I6pontunk 1898. Bar nincs bizonyiték egyik allitasra
sem, az animaciés technikat J. Stuart Blackton az USA-
ban és Arthur Melbourne-Cooper Anglidban fedezte fel,
egymadstol faggetlenil. Mindketten azt allitottdk, hogy
elséként aknaztik ki a mozgdképes kamera alternativ
haszndlati modjat. Ugy manipulaltak a tdrgyak 1atva-
nyat, hogy cgyszerre csak egy vagy néhany filmkockat
exponéltak a hagyoményos kinemalografia altal terem-
tett mozgds illizidjanak utinzisa érdekében. A vetités
soran nincs kiillonbség abban, hogy a képeket masod-
percenként 16-24-szer vagy meghatdrozatlan idotar-
tammal exponaltdk: a mozgas illizidja ugyanaz. Kovet-
kezésképpen az animacié hagyomanyos technikai defi-
nicidja, azaz hogy a filmet kockanként veszik fel, nyil-
vanvaléan helytelen. Minden filmet kockanként kompo-
nalnak, expondlnak és vetitenek (maskilonben a kép
zavaros, homalyos lenne). A meghatarozo technikai Eé-
nyezo a vasznon elérni szandékozott hatasban rejlik.

Miifaj

Az animécios film 1906-ban valt filmkészitési modda. A
Humorous Phases of Funny Faces (‘ Vicces arcok vicees fazi-
sai’, Blackton, 1906) azt mutatta be, ahogy a rajzol keze
nyomén megsrilletik a szemét és szdjat mozgatd karika-
tira. Bz tigy késziilt, hogy néhdny kép exponaldsa utdn
a krétarajzot letorolték, kissé modositva Gjra megrajzol-
tak, majd tovabbi kockakat exponaltak. Ebbél az a hatas
keletkezetl, hogy a rajzok maguktol mozognak. Emile
Coh! Fantazmagoria (Fantasmagorie, 1908) cimi filmje 15
a rajzolé életre kelt és alkotéjuktol fiiggetlen életet €16
rajzait mutatta be. Ezek a konvencidk lassan jellegzetes
témakka és ikonografidkka valtak, amelyek az anima-
cios miifajt megkillonboztellék mas filmes Gjitdsoktol.
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1913 el6tt az animaci6 rendszerint tirgyakat, jatekokat,
babokat és kivagdsokat vett igénybe, de a rajzok ardnya
a targyakkal szemben fokozatosan nétt egészen addig,
amig 1915 utdn a rajzok mar (killénésen a képregény-
szerii sorozatok) a miifaj lényegét alkottak.

Témdk és konvencick

Jellegzetes témai alapjan kell-¢ meghatdroznunk az ani-
méciot? Egyes elmzdk az animécié lényegi metafordja-
nak tartjak az ,élet illizidjanak megteremtését”. Masik
visszatéré motivum az animator (vagy szimbolikus he-
lyettesitSjének) szerepeltetése. Ugyancsak allands téma
a filmben megjelenitett vildg és az animator, valamint a
nézok ,valésigos” vilaganak Gsszekeveredése,

Az animéciés filmeket kulturilisan is meghatdrozhat-
Juk. Szivésan tartja magét az az elképzelés, hogy az ani-
macio humoros miifaj, amely f6leg a gyerekeknek szol.
Valoban, a gyerekek mindigis a rajzfilmek legf6bb kozon-
sége voltak és lesznek, 4m az animacié joval tébb, mint
egyszer(i rajzfilm és nem szabad elfelejteniink, hogy a
Klasszikus animéciés filmeket a na gykozonségnek és nem

Az animécids film egyik el6futira

pusztdn az ifjusdgnak készitették. Az animacié kulturlis
megkozelitésti definfcidjanak ezért szamitisba kell ven-
nie a miifaj sajatos humordt, de szoros kapesolatat a ma-
gikussal és a természetfelettivel (kiilsndsen a korai kor-
szakban) ugyantigy. Az animaci6 egyediilalié médon ké-
pes meriteni a pszicholdgiai folyamatok, példaul a fanta-
zia vagy az infantilis regresszi6 lehetdségeibdl.

Gydrids

Akar stididkban, akér kis mithelyekben készitették az
animacios filmeket, el6allitdsukhoz mindenképpen spe-
cialis gydrtasi egységekre volt szitkség, Révidesen saja-
tos helyet foglaltak el a mozimtisorban. Az animaciss
film atan nem johetett sem ,valédi” film (hiradd vagy
dokumentumfilm), sem dramai film (atékfilm), hanem
csakis humoros miisorsz4m: burleszk, idomftott dllatok,
esetleg rajzos vagy babmutatvény.

ELOZMENYEK
A trikkfilm” az egyik legkorabbi filmes miifajnak sza-
mit. Noha elsdsorban a francia bitvészbél filmessé lett
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Georges Méliés nevével azonositjak, 1898 és 1908 kozott
szamos orszagban készitettek ilyen filmeket. A filmezés
soran a kamerat megallitottak, valamit viltoztattak a ké-
pen {példaul kicserélték a lany alakjdt egy csontvazra),
majd folytatodott a tilmezés.

Mélies maga nemigen hasznalta ezt a technikat, James
Stuart Blackton alkalmazta inkabb, a Vitagraph Com-
pany egyik alapit6ja és az egyik elsd igazi animdicios
rajzfilmnek tekintett alkotas, a Humorous Phases of Funny
Faces 1étrehozdja. 1906-07-ben Blackton vagy fél tucat
filmet készitett, amely animacios effekteket tartalmazott.
Legismertebb filmje a Kisériet g szilloda (The Haunted
Hotel, 1907. februdr), mely Eurépaban bombasiker volt,
féként az evieszkozok kdzelképének animacicja miatt.
Blackton Vitagraph-munkdi mély hatast tettek szédmos
filmkeészitdre, koztiik a spanyol, de Franciaorszéagban al-
kotd Segundo de Choménra, az angol Melbourne-Coo-
perre és Walter S. Boothra, valamint az Edisonnél dolgo-
z9 amerikai Edwin &. Porterre és a Biographnadl dolgozé
Billy Blitzerre.

E trukkfilmekben az animécio alapvetSen maga is
trilkk volt. Ahogy a kéz biivészkedése a bilivészmutat-
vanyokban, az animacios rész ezekben a révidfilmekben
a kézonség elbiivolésére, szorakoztatasara szolgdlt, arra,
hogy a nézd kivancsisagat felkeltse. Az ijdonsag etmul-
taval egyes producerek, nevezetesen maga Blackton is,
felhagytak a gyartassal. Masok kiterjesztették a mfifaj
hatarait, valtoztattak rajta, s ez 0], fliggetlen miifaj 1étre-
jottét eredményezte.

KEZMUVESEK: COHL LS McCAY

Emile Cohl karikaturista és képregényrajzolé volt, miel§tt
dtvenéves kora tajan felfedezte a filmet. 1908-t6l 1910-ig
legaldbb hetvendt filmben dolgozott a Gaumont Com-
pany szamadra, s a legtobb alkotdsban animacidkat keszi-
tett. Megszallott miivész volt, gyorsan kitaldlt szamos ani-
maécids eljarast, melyek azéta is nélkildzhetetlenek. llyen
példdul a megyvildgitott animacios allvany a fliggdlegesen
rahelyezett, elekiromosan hajtott kameraval vagy a moz-
gas id6tartamanak és a tér lencsemélységének kiszamola-
sara hasznalt tablazatok. Kameraja elé kiilonféle targya-
kat helyezett: rajzokat, maketteket, babokat, fotokivaga-
sokat, homokot, bélyegeket és mas aprosagokat. Ami
filmjeiben nem jelent meg, az a hagyomainyos, linedris
cselekmény volt; grafikusi miiltjabdl viszont mindig val-
tozé, fantasztikus hattérrajzokat meritett, melyek irracio-
nalis logikdval és obskurus szimbolizmussal alakultak at
egymasba. Cohl ma mar bizarrnak tind filmjei akkoriban
hihetetleniil népszerdek valtak. Dolgozott a Pathé és az
Eclair szamdra, az utdbbi 1912-ben amerikai leanyvallala-
tdnal vezet6ként is alkalmazta a New Jersey-beli Fort Lee-
ben. George McManus képregényébdl, a The Newlyweds
and their Babybdl (Uj hazasok és kisbabajuk'} rajzfilmso-
rozatot adaptalt. A tizennégy részes sorozat sikere sza-

mos képregényrajzolot inspiralt arra, hogy sajat munkéik
animécios valtozatat is elkészitsék vagy elkészittessék.

Winsor McCay a kor vitathatatlanul legcsillogobb te-
hetségii rajzoloja volt. 1911-ben készitett egy cim nélkiili
rovidfilmet, melyben sajat Little Nemo in Shumberland
(‘Kicsi Nemo Alomorszagban’) cim sorozatabdl animalt
néhany figurat. Az alakokat aprélékosan reprodukaltdk
kartyakon, a Vitagraph lefilmezte, és a képiat McCay koc-
kardl kockara gondosan kiszinezte. A premieren McCay
biiszkén mutatta be a tobb ezer rajzot és a lapozdbe-
rendezést, amely a mozdulatok ellendrzését konnyitette
meg. Nemcsak szobeli magyarazatban dsszegezte az ani-
macié lényegét, de azt is bemutatta a néz6k tdmegének,
hogyan kell animacids rajzfilmet rajzolni és filmezni.
1912-ben elkészitette The Story of @ Mosquito (‘Egy sza-
nyog torténete’) cimd filmjét, melyben statikus hatteret
hasznalt, és minden abranal Gjrarajzolta. Erdekes kisér-
leteket folytatott a perspektiva mozgatasaval. A Gertie-t
1914-ben mutatta be kozdnség elstt, majd pedig egyte-
kereses jatéktilmkeént is. Ez volt a kor legtokéletesebb ani-
mdcids filmje, melyet sokdig nem szérnyalt tal senki. A
filmben McCay kicsalogatja Gertie-t, a dinoszauruszt bar-
langja rejtekébdl és cirkuszi mutatvanyokat végeztet ve-
le. Jogosan tinnepelték mestermiiként, és jocskan novelte
az animacids mifaj népszeriségét. McCay koévetkezd
tilmjét, a The Sinking of Lusitania: An Amazing Moving Pen
Picture-t 1918-ban mutattdk be. A haborts tragédiat mu-
tatta be ,objektiv” és ,rajzfilmes” grafikus stilusban.
McCay még szamos filmotletét megvalésitotta 1934-ben
bekovetkezett halalaig.

JNAGYUZEMI” MODSZEREK: BRAY ES BARRE

A The Newlyweds és McCay mas kuriézumai sikerébdl, és
a kezdd animéatorok alkalmi bemutat6ibdl vildgosan l4t-
szott, hogy a kdzdnség imddja az animacios filmet. Prob-
lémat okozott viszont a miifaj munkaigényessége, mert
a bevételbdl nem tériltek meg a gyartasi koltségek. Cohl
és masok megprobaltak kivagasokat haszndlni egyes
iddigényes rajzok helyett, de ezzel kockéra tették a fil-
mek grafikai mindségét.

John Randolph Bray feltalalt egy eljardst, amellyel a ré-
gi médszerek szerint kodtelezd Gjrarajzoldst megkonnyi-
tette. A képregényrajzold és kezdd animator (1913-ban
mindossze egy filmmel a hdta mogott) celluléznitrat-
ivekbdl késziilt atlatszé masoldlapok hasznalatat fejlesz-
tette ki. TalaAlmanyat egy masik animatorral, Ear]l Hurd-
del valo egyuttmukodése inspiralta. Hurdnek ugyanis
mdr volt szabadalma a celluloid hasznalatara. Egytitt to-
kéletesitették a mai napig cel rendszernek nevezett és al-
kalmazott eljarast. Ennek lényege, hogy elvalasztottak a
mozgd és a statikus elemeket a képen. A hatteret és mas
nem mozgo6 részeket lerajzoltdk egy papirra; a mozgéd
alakokat pedig megfeleld mozdulati pozicidikban az at-
latszo celluloidivekre. A két ivet egymasra fektették,
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majd egyenkeént leflilmerték: ekkor az az illazid keletke-
zett, hogy a figura mozog av allo hallér elétt. iy, az clja-
ras az animacids muhelyckben ezészen a xerografia és a
compuleres fervezes kezdetéig tarlotta magdt, Bray ¢és
Hurd agressziven védelmeztck az eljarashoz fliz6dé jo-
gaikal. A legtobb animacids stadié 1915-t5l a harmincas
¢vek elejéig a Bray—Hurd szabadalmi tarsasagtol kérl en-
gedélyl a madszer hasznalatara, ¢s jogdijat fizetett,

Bray masok technikail is sikerrel alkalmazta. Ugyan-
igy versenylarsa, Barré is, a tehetséges montreali képre-
genyrajzold, aki William Nolannel kiozosen készitetl
rajzfilmekel av FEdison stadio szamara 1915-ben. Barré
nem akart mindent maga végezni, hanem bevezette az
autogyartasban alkalmazott futéssalag-eljarashoz ha-
sonlo munkamegosztasl, igaz, & hierarchizalta a munka-
fazisokal. "Tovabb konnyitették a munkal a rajstabla-
kon hasznalt pockok, amelyck tokéletesen illeszkedtek
a rajziveken haszndlt egyenesitd lyukakba. (McCay ¢és
Bray nyomdai jeloléseket haszndltak a rajzok regisztra-
lasara.) Barré és Nolan sajat rendszert fejleszicitek ki
az animacio faradsadgos mitveleteinek megkénnyitésére
(bar nem szabadalmaztatldk) ¢és nem haszndltik a cellu-
foid madszert. A slash rendszer” , ahogy ma nevezik,
szintén két részre, mozgd és statikus elemekre bontolla
a kompoziciél, de taldlékonyan a rajzol gy terveztck,
hogy a hdtteret az elGtérre rihelyezték (ex a celluloid mad-
szer forditottja). Mindkét komponenst ugyanolyan fe-
her papiron huztik. A hattérivben olyan kivagasok vol-
tak, amelyekben a movzgo elGtéri figurdk megjelentek. A
filmezés sordn a mozgod ivet eldszor a pockokre helyez-
¢k, és a ,felhasitott” hatteret rihelyezték. A kovetkerd
expondlasnal ugyanezt a hitteret fel Ichetett hasznalni a
masik mozgo iv falotl.

A Bray stadio altal is alkalmazoll Barré-féle futdsza-
lagmaodszer és a lyuk és pocok”-rendszer az amerikai
animacios gyartasi gyakorlat lényegi részévé valt.

Bray masik munkaidécsokkentd és encrgiatarékos
szabadalma, melyet azonban valésziniileg Barré Gltetelt
at a gyakorlatba ¢lGsz6r, a kéztes fazisrajzolas volt. Ay,
animator megrajzolta egy-egy jelenet kezd6 és befejezd
pozat, de a koztes pozokat alacsonyabb ranga &s rosz-
szabbul fizetett, fazisrajzolonak nevezell asszisztensck-
kel rajzoltattik meg.

ANIMACIOS STUDIOK

Barré az Edisonndl megalapitotta animécics studiojat,
de emellett révid ideig az International Film Service-nél
¢s a Muti ¢s Jeff-sorozatok szamadra is dolgozott 1916-
ban. Tarsult Charles Bowersszel, aki arra szerzodott,
hogy Bud Fisher képregénye alapjan elkészilse a soroza-
tokat. Bowers és Fisher azonban 1919-ben kiszoritotta
Barrct az tizletbdl, de a Muit és Jeff-sorozat a stadick, a
stab ¢s a forgalmazdk viltozasai cllenére a némafilm
korszaka alatt mindvégig kitartott.
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Az International Film Service studiot William Ran-
dolph Hecarst alapitotta 1916 decemberében. Mivel
Hearst szerzGdés szerint ellendrizhette a lapjaiban publi-
kélo rajrolokat, logikus Gzlet fogasnak tont a képre-
genyligurdkat a vaszonra vinni. lizl a maveletet Gregory
La Cava, Barr¢ studiojanak egy belsd tagja verzényelte.,
Egyik elsé teenddje volt kordabbi findkét, Raoul Barrél
szerzodletni. A stab tagjainak gyakori valtozdsai ellenére
astudio viragzott. 1918-ban sz(int meg, nem mintha nem
hozott volna elég hasznot, hanem anyavallalala, Hearst
International News Service-¢nek politikai ¢s pénziigyi
nchézségel miatt. Az animdtorok mds stadidkhoz sze-
godiek, példaul a Brayhey, amely megszerezte a Hearst-
képregényck animacids jogait 1919 auguszlusdban.

A korabbi Iearst-rajzold, Paul Terry sajat celluloid sza-
badalmi jogaira hivatkozva dolgozott, és visszautasitotta
Barry probalkozasait a jogdijak kicsikardsara. Tobbévnyi
perlckedes és targyalds utan végre 1926-ban cgyerségre
jutottak. A kézben cltelt iddben 'lerry tobb mint 200 rajz-
filmet termelt Fables Pictures nevid stadidjaban. Bar a fil-
mek credetileg Ezopusz fabuldibol készalt bizarr adap-
taciok voltak, az irodalmi étlet gyorsan kimeralt. Al Falfa
gazda ¢s mds vadonatdj teremimények keltek életre a
vasznon. 1928-ban Terry Gizleli partnere, Amadee Van
Beuren tobbségi részescdést vasdrolt magéanak a tarsulas-
ban, melyet sajal magdrdl nevezett el. Bz a slidié a har-
mincas ¢vek elejéig megdrizle vezetd szerepél, Terry pe-
dig megalapitolla a ‘Terrytoonst, melyet 1955-ig, veretett,

MAX ES DAVE FLEISCI IER

A Fleischer testvérek Dave Fleischer talalmanyaval, a
rotoszkoppal tortek be a filmiparba. Ez a berendezés egy
filmesik kockait egryenként velitelte ra egy rajzos fivegfe-
liletre. Az egészet egylitt gy papirra vagy celluloidra
rigzithettek, majd lefilmezhették a normalis animdcios
eljaras szerint, s velitéskor , realisztikusan” mozga rajzok
sztilettek. |. R, Bray az oktatofilmgydrtas részlegének élé-
re nevezte ki Max ¢s David Fleischert, ahol jol tudtik
haszndlni a rotoszkoppal készalt tiszta, dttekintheto ké-
peket. 1920 aprilisaban az Ki a Hintatartobsl (Out of the
Inkwell) sorozatban egycldre rendszerteleniil, de megje-
lenta Bray programjaban a rotoszkoppal készilett bohoc.
A szakmai folydiratok, de még a NewYork Times lelkes kri-
likai is bdtoritottdk az animatorokat, akik 1921-ben meg-
alapitottak sajat stidiGjukat. A bohocfigura neve, Koko
megis csak 1923-ban sviiletett meg. A sorozal minden
egyes epizddjanak kiinduldpontja az volt, hogy a Max
altal jatszott rajzold eléesalogatia Kokot a tintasivegbdl,
a vazlatfozetre dlteti, ahol a figura ,életee kel”. Koko a
korai rajzfilmsztarok legneverzetesebbje lett.

A Fleischer livérek sajnos tizleti téren nem bizonyultak
annyira tehetségesnek, mint az animacio terén. Red Seal
nevii stadidjuk 1926-ban csédbe ment. Atvelle éket a
Paramount, ahol folytatlak az Ki a tintatartdbdl sorozatot
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Ko-Rowval, akinek neve a jogdijak miatt kiboviitt egy ko-
tuellel A harmincas évek clején a Fleischer-fivérek i
nimije, a Betly Boop és Popeye, a fengerész (Popeye the
sailor) elhomalyositotta a bohée diadalat.

AL TER LANTY.

A Woody Woudpeeker ('Woody, a harkaly ") késdbbi alkotd-
“ranimacios karrierjél djrahassznositasra szant celluloi-
Jok mosasdaval kezdte az International Filim Service-nél,
“uv La Cava hamarosan kineverte igazgaldva. 1919-ben
Lezdett a Bray stidional dolgozni, kezdetben plakatokal
v~ hirdetdseket terverzett, majd késobb, Max Fleischer
-<2l-es tavozasaval az ammacios stadié altalinos clien-
relell 1924-ben rendezett ¢lészior a Bray megbizasa-
bal, sorozatinak cime Dinky Doodles volt. A Dinky
Doodles animacios lechnikdval készolt gyerekfigura, me-
lvet totogratilt hattérre helyeztek. Av Uninatural His-
fortes ("Kalonds historiak’) 1925-ben indult, a Hot Dog
(Pete-tel, a kiskutyaval) 1926-ban. A sorozatokban Lantr
maga is megjelent mint nagyszerl szinész. 1928-ban
csatlakozott a Universalhoz, egyik clsd megbizisa ax
Oszvald, a szerenesés ny (Oswald Lthe Lucky Rabbil) ren-
dezése volt, melynek figurdjat Disney talslta ki,

WAL IMSNEY

Walt Disney-nek az volt a szerencséje, hogy a missouri-
beli Kansas City-ben nél fel, ahol a legtobb forgalmazo
fenntartolta koz¢épnyugall irodajat. Egyikik ,Laugh-O-
Gram”-sorozatok készitescére szerzadiott Disneyvel €5
parlnercével, Ubbe Twerksszel. A sorozal rajzfilmiréfik
¢s reklamok kombinacioibol alll. A sorozat pénziigyi k-
darcnak bizonyult, ezért Disney szedte a sdtorldjat és
1923-ban Kaliforniaba kiltozoll, hogy kizelebb legyen
a filmgyarlds kdzpontjahor. Alice-vigjatékait az elsé ndi
rajzfilmforgalmazo, Margaret J. Winkler forgatmazta.
Alice valosagos sverepli volt, akinek kalandjat animaci-
os vilagban bonyolodtak. Tarsa, Julius Felix hasonmasa
voll. 1923 és 1927 kivott vagy Gtven Alice-epizdd [dtott
napvilagol. 1927-ben Disney ¢s Ub Iwerks kitaldltak
Osevaldol, a szerencsés nyulat, melyncek ielkes saptélo-
gadtatdsa volt, egészen addig, amig Charles Mintz, Mar-
garet Winkler [érje ¢s akkor mar cégvezetije titokban
felallitotta sajat Oszvald stadicjat New Yorkban, clesi-
bitva Disney stabjanak cgyes tagjait a gydrtashoz.
Mintzet egy 1dG ulan felvaltotta Lantz, s ckkor a sorozat
visszatért Hollywoodba.

Az Oszvald jogainak elvesziésére Disney avzal vila-
szolt, hogy Gjabb allatfiguraval rukkolt elé a versenyben.
Afekete egér alakjat lwerks Buster Keaton-i személyiség-
gel ruhazia fel. 1928 elején mar két Miki egér (Mickey
Mouse) film készile el, de egyetlen amerikai forgalmazo
sem erdekladott. Disney ¢s bdtyja, Roy ckkor hangos
rajzfilm pyartasal lervezick. A Willie gdzhajo-L Powers
Cinephone-rendszerrel hangositottik (e megleheldsen

obskurus jogi hattert hangositisi rendszer volt). Nem ez,
volt az clsé hangos rajzfilm {a Fleischer fivérek ¢s Paul
Teery mar joval eldbbre jarlak), mindenesetre cbben éne-
keltek, futyallek eldszor és specidlisan szinkronizalt
hangra terverett audiovizudlis hatisclemek is ebben ér-
venyesiltek eldszor (példaul farkuk hizasdra nydvogo
macskak). A film 1928-as bermutatdasa utin a néma rajz-
film cgyesapdsra kiment a divatbol. A hangosfilmgyartds
czen a téren is az ipar dtrendezad ését horta, melynek so-
ran sok fiiggetlen és egy nagy stddio, a Sullivan tonkre-
ment, mert képtelen volt a valtasra.

Felix, a macska a Pedigrecdy-ben (Pedigréhéy’)

SULLIVAN IS MESSMER

Otlo Messmer kezdo rajztilmes volt a Universal Weekly
hiraddénal 1915-ben, amikor feftint Pat Sullivan képre-
gényrajzolo ¢s animator, aki néhany rajzit akarta lefil-
meztetni. Sullivan cgyeéni nehézsépei (bortonbantetést
kapott egy kiskord megerdszakolasa miatt) és Messmer
katonai szolgalata késlellette induldsukat, de 1919-tdl
mar a Paramount Screen Magazine szamdra készilellek
rajzfilmeket. Bzek egyikének, a Fefine Follies-nak {Macs-
kamulalsagok’) volt a fGszereplGie cgy furfangos kobor
macska, akit hamarosan Fclixként ismert meg a vildg.
1921-151 25-ig Margarct Winkler lorgalmazia a sorozatol.
A Sullivannel folytatott dllando civodas és pereskedés
ellenére Winkler sikeresen reklamozta a macskal, mely
hamarosan orszagos hirnévre lell szert.

A sladiot Outo Messmer verette, 6 felelt minden részle-
tért. Sullivan ekkor mar régen visszavonult a Felixpro-
dukcio kreativ levékenységétdl, s foként iizletszerzéssel
cs utazassal foglalkozott. Alkoholizmusa egyre inkabb
rombolta nagyszerii képességeit.

A korai korszak Félixe szipletes vonalakbol allt dssve
¢s kalimpalo mozdulatokkal jart, akdresak Chaplin kis
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csavargoja. ErGteljes karakter volt, s ez filmrél filmre ko-
vetkezetesen megnyilvanult; a kdzonség szivesen azo-
nosult vele, és a soron kévetkezd epizodot is mindig
megnézte. 1922 és 1924 kozott Bill Nolan animator djra-
tervezte Félix alakjat, kerekdedebbé és simulékonyabba
valt, mint a Sullivan 4ital sikeresen piacra dobott Félix-
jatékfigurak.

A Sullivan-stadio a Barré-féle mintat kévette (Sullivan
maga is dolgozott Barré-nél egy révid ideig, szamos ani-
matort is dtvettek Barré-tol, st maga Barré is kozremdi-
kadott a Félix-filmekben 1926 és 1928 kozott). Noha al-
kalmaztak a celluloid rendszert is, alapvetden hattér-
ivekkel ¢és az alattuk papiron megrajzolt animaciokkal
dolgoztak. Ezzel megtakaritottak a celluloid arat és a
Bray-Hurd-jogdijakat. A felhasitott rendszer valtozatait
idordl idére szintén hasznaltdk.

Félix volt az elsé olyan animacids figura, amely a kul-
turdlis elit figyelmét is magdra vonta, és hatalmas nép-
szertséget szerzett a nagykozonség korében. Gilbert
Seldes amerikai kulturtdrténész és Marcel Brion, a fran-
ca akadémia tagja és més értelmiségiek is dicsérdleg
szoltak r6la; Paul Hindemith pedig zenét szerzett egy
1928-as Feélix-epizddhoz. Sullivan agressziv marketing-
jének kiszonhetéen a Félix-figura minden iddk legsike-
resebb animacios mozialakjava valt (amig Miki el nem
sGporte). A Félix-figura képmadsat egész sor arucikken
telhasznaltak.

1925-ben Sullivan megszervezte az Educational Film
Corporationdn keresztiil torténé forgalinazast. Az egyre
invencidzusabb tdrténeteknek és a stadié fantasztikus
rajztuddsanak, no meg az orszigos terjesztésnek ko-
szdnhetGen a Félix hamarosan leggazdagabb korszakat
élte, mind az animdcid szinvonala, mind a bevételek te-
rén. A Félix-mania vilagijelenséggé valt.

A macska nimbusza azonban népszeriiségének tetsfo-
kan egy pillanat alatt elillant. A sorozat kimlasa tobb té-
nyezdvel magyardzhaté: a hang megjelenésével, Miki
egér konkurenciajaval és azzal, hogy Sullivan rendszere-
sen megcsapolta a véllalat t6kéjét, mig példaul Disney
minden egyes centet visszaforgatott. Az olyan kivalo fil-
mek sikere ellenére, mint a Sure-Locked Ilomes (‘Betorés-
mentes otthonok’, 1928), az Educational nem djitotta meg
a szerzddeést, és a sorozat megbukott.

HARMAN, ISING ES SCHLESINGER

Amikor Mintz és Winkler atvették az Oszvald, a szeren-
csés nyulat 1928-ban, szerzddtetiék Hugh Harmant és
Rudolph Isinget a Disney stadidté] animdtornak. Miu-
tan a Universal visszaszerezte a sorozatot és atadta Wal-
ter Lantznak, Harman és Ising tarsultak és elkészitettek
egy probafilmet Boske the Talk-ink Kid (Bosko) cimmel.
Leon Schlesinger vallalkozo lehetGséget latott abban,
hogy Gsszekosse a hangosfilmet a konnylizenével, s eh-
hez megszerezte a Warner Bros. tdmogatdsat. Tisztelet-

dijat fizettek Schlesingernek, hogy a tarsasdg kottait a
dalok koré irt animécids rajzfilmekkel reklémozza. 1930
januarjaban a tarsulds elkezdte a Looney Tunes (‘Bolon-
dos dallamok’) majd késGbb, 1931-t61 Merry Melodies
('Vidam melodidk’) gyartasat, ez lett a késébbi Warner
Bros animacios stidié magja a maga emlékezetes sztar-
jaival, koztitk Porky malaccal.

ANIMACIO VILAGSZERTE

Minden jelentds némafilmgyarié orszagban miikddott
helyi animacids iparag. Az els§ vilighdboraval gazdasa-
gi lépéseldnyre szert tevs USA filmipara és ennek pénz-
ugyi hatasa a nemzetkézi filmre az amerikai rajzfilmek
elterjedésében is megnyilvanult. Cohl Newlyweds-
sorozatat példaul Franciaorszagba is exportaltak, ahol az
anyavallalat, az Eclair forgalmazta. Chaplin sikeres ro-
vidfilmjeinek voltak amerikai animdcios viltozatai is.
Barré Edison-filmjeit a Gaumont forgalmazta. A Pathé-
val Margarct Winkler szerzédott a Ki a tintataridbol és
a Félix, a macska nagy-britanniai bemutatasara.

A kulfoldi verseny ellenére két teriilet volt, ahol az
eurdpaiak megdSrizték sajat piacukat: a tematikus szkecs-
csek és a reklamfilmek. A brit animatorok, Harry Fur-
niss, Lancelot Speed, Dudley Buxton, George Studdy és
Anson Dyer a haborts kézénséget szorakoztattak pro-
paganda rajzfilmjeikkel. Dyer a hiszas évek elején is
folytatta néhany sikeres révidfilmmel, példaul a Piroska
¢s a farkassal (Little Red Riding Hood, 1922) és jelentds
producerré valt a harmincas években. Studdy 1924-ben
elinditotta Bonzo-sorozatdt, melynek [dszereplje egy
bumfordi kutya volt. A filmprogramok kedvelt részét al-
kotta a reklam. Az animacids rekldmokat készité jeles fil-
mesek kozott emlithetjik a francia O Galop és Lortac, a
német Pinschewer, Fischinger és Secber nevét. Onallé
kategoriat alkotnak a moszkvai allami Filmtechnikum
produkcidi. A Dziga Vertov vezetésével mikéds mii-
helybdl 1924 és 1927 kozott szamos tarsadalmi lizenetet
hordozé szorakoztatd animécios film keriilt ki. Legjelen-
tésebb animatoruk Ivan Ivanov-Vano velt.

Egy masik kiilonlegesség a bab- és arnyfilmek katego-
ridja. Vlagyiszlav Sztarevics Oroszorszagban kezdte pa-
lyatutasat: 1910-ben és népszerii egytekercses filmeket
készitett bdbokkal és animalt rovarokkal a Hanzsonkov
filmtarsasagnak. 1920-ban Franciaorszdgba kéltozott,
ahol a babfilmek alkottik életmfive donté részét. Az
1930-ban készitett A roka regénye volt az elsd animacios
jatékfilmje Franciaorszagban.

A sziluettfilm legjelentGsebb Gttdrdje Lotte Reiniger
volt. Akmed herceg kalandjai (Die Abenteuer des Prinzen
Achmed) cimil jatékfilmjét 1926-ban mutattak be Ber-
linben, és vilagszerte elismerést aratott. Az Ezeregydj-
szakdbdl vett mese, a nagyszerit arnyékbdbok és a bo-
nyolult mozgd hatterek forgatisa hirom évet vett
igénybe.
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A NEMAFILMKORSZAK 1895-1929

Meg kell emliteniink még Quirino Cristiani és Victor
Bergdahl nevét. Az elébbi Argentindban miikadott, és
1917-ben mutatta be politikai szatirajat, az Ef apostolt {Az,
apostol’). Bz a kortlbelil egydras film (kozel olyan hosz-
sztt, mint az Ahmed hercey kalandjai volt az elsé jatékfilm
hosszasag rajufilm. Bergdahl 1916-16 [922-ig egy svéd
sorozatot, a Kapten Groggot (‘Grogg kapitiny’) animélta,
melyel Europdban és Amerikaban is forgalmaztak.

Giannalberto Bendazzi 1994 -cs tonulménydban ramu-
tal, hogy a hiszas évek folyaman szamos orszaghan ké-
szitettek animacios [iimeket, mind kereskedelmi céllal,
mind avantgdrd mivészi kisérletezésbél, Az animacios
filmek népszertsége ellenére a haszas évek tilmipara-
nak anyagi helyzete és a popularis grafikai humor ha-
gyomanyainak nagy kulturdlis kulonbségei miatt rend-
kiviill nehéz volt més orszagoknak az amerikai stadick
produkcicival a vilagpiacon versenyre kelnje.
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Vigjatékok

DAVID ROBINSON

Alig negyed évszizad alatt a némafilm jellegzetes és
onallé mifajt leremtett Snmagan beliil: a filmvigjaték
mifajat, amely természetében tavoli rokonsdgot mulat a
commedia delf arléval,

A film olyan évszizad végén keletkezett, amely a nép-
szerl vigjatékok aranykora volt, A 19. szizad folyaman
bizonyos régi szinhazi rendeletek Pdrizsban és London-
ban is kimondtik, mely szinhazakban tilos prozai sein-
miiveket jdtszani; ezzel akaratlanul is a parizsi Les Fu-
nambules-ban jatsz6 Baptiste Debureau tchetséges pan-
tomimje malmara hajlottik a vizet, és kedveztek az an-
gol burletta”-nak is, a zencs-tancos, ¢énekes-mutatva-
nyos vegyes mufajnak. Késébb, Eurdpa és Amerika
nagyvarosainak proletarkozonsége meglelte sajat szin-
hazal a kénnyGizene és a varieté kozegében. E kivonséy
korében a vigjatékra mindig mutatkozot! kereslet. Ami.
kor az ¢let nehéz volt, a nevetés vigaszit nyujtolt, amikor
jobban mentck a dolgok, az emberek még jobban akar-
tak €rezni magukat. A hires mutatvanyos komédissok,
pantomimes vandortarsulatok, mint a Marinetli-cso-
port, a Ravel-csoport, Hanlon-Lee-ék és Fred Karmno hi-
res Némajatekosai az egytekercses burleszkfilmek kéy.-
vetlen clGfutarainak tekinthetdk. Maga Karno a filmvig-
jatckok ket kimagaslé alakjanak, Charlie Chaplinnek és
Stan Laurclnek is mestere volt.

A HABORU ELOTT: AZ EUROPAL KORSZAK

Alegelsd filmvigjdtékokat — alig egypercesek vagy még
révidebbek voltak — altaldban egypoénos viccek alkot-
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tak, sltaldban valamilyen képregény, tjsag karikatura,
tréfas képeslap, térhatasa kép vagy diapozitiv alapjan.
Avilag elsé filmkomédidja a Lumiere testvérek A eSO
fozolt Gutozi (1895) cimd filmije egy tréfds képregénybsl
készult, amelyben egy huncut gyerek ralep a kerti 6nlo-
z6esOre, majd gyorsan leveszi réla a labat, amint az
ovatlan kertész belenéz a locsolocsGbe.

A szazadforduldén mar egyre hosszabbak voltak a fil-
mek, é&s a filmkésziték elkezdick felfedezni a meédium
kilonleges sajdtossagait. Georges Mélies 6s kivetsi mar
olyan filmtrakkoket alkalmaztak a komikus hatas ked-
veéert, mint a képmegdllitdst ¢s a gyorsitott iMozgast.
1905-07-ben az 6ldozéses kalandfilm valk mind neépsze-
riitbbé a kdzonség kirében: ezekben rendszerint futobo-
londok cgyre névekvé raja ildoz. egy tolvajt vagy mds
gonosztevol. A miifaj legismertebb képviseldje a francia
André Heuze és az angol Alfred Collins.

1907 fordulatot jelentett: ckkor indult a Pathé vigjaték-
sorozala a Boireau-t jatsz6 André Deeddel a fOsverep-
ben. André Deed, eredeti nevén Andre Chapuis 1884-
ben sziletett, és 6 volt a filmiorténet elsd igazi komikus
sztina, akinck groteszk, infantilisan komikus figuraja
nemzetkozi elismerést aralolt. Valoszinileg egy idében
szinésrként egylitt dolgovott Mélids-vel, sokat tanult (6
le a filmkészités, killonosen a tritkkok mesterségébol.

Amikor 1909-ben Deedet elesabitottak a Pathétol a to-
rindi Itala tarsasaghor — igaz, két évvel késibb visszatért
Franciaorszigba -, a ’athé 4j sztarral t6ltstte be a helyét.
Az 1j csillag, a komikus Max Linder volt, aki kiapadha-
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tatlan komikusi invencidval és tokéletes jatéktechnikéaval
rendelkezett. A Pathé-istallo komikus sztarjai kéziil a leg-
hosszabb ideig népszer(i és a legtermékenyebb Chatrles
Prince volt (sziiletett Charles Petit-demange Seigneur),
aki tiz év leforgasa alatt vagy 600 filmet készitett Rigadin
szerepében. A Pathé-komikusok sordba tartozott Boucot
(Jean-Louis Boucot), Dranem, a hires varietésztay, Baby-
fas, Kicsi Moritz, a kovér Rosalie (Sarah Duhamel), Caza-
lis s Nick Winter, a komikus detektiv {Léon Durac).

A Boireau- és a Max-sorozat legyézhetetlen verseny-
tarsnak bizonyult a jegypénztarakban, de a Pathé rivali-
sai igyekeztek versenyben maradni. A Gaumont eloroz-
ta Romeo Bosetti komikust a Pathétdl, aki meg is rendez-
te a Romeo- és a Calino-sorozatokat (ennek f8szerepls-
je Clément Migé volt), majd visszatért a Pathé-hoz a
Cote D’Azure-On létesitett (ij Comica és Nizza stadidk
élére. Bosetti utéda a Gaumontndl Jean Durand lett,
akinek legnagyobb wjitasa az volt, hogy komédiatarsula-
tot alakitott Les Pouics néven, akiknek csetl-botlé bur-
leszk-orgiait nagyra értékelték a sziirrealistak. A tarsu-
latbo! kivalt Onésime (Ernest Bourbon), aki legkevesebb
nyolcvan filmben szerepelt, melyek néha a szlrrealis
fantizia magassigaiba emelkedtek: az Onésime contre
Onésime-ban {{Onésime Onésime ellen’) példdul sajat
gonosz alteregbjat jatssza, akit végiil kasziral és felfal.
Léonce Perret pedig késdbb jelentds rendezé lett, aki né-
mileg bonyolultabb stilusi szituacios vigjatékokra sza-
kosodott. A duci, vidam és tarsasagkedvels ember vigja-
téki bonyodalmai éltaldban tarsaségi vagy szerelmi ka-
varodasbdl alltak, kevésbé a burleszkszerii helyzetkomi-
kum volt jellemz6 rajuk.

A Gaumont termékeny sztarrendezdje, Louis Feuil-
lade két vigjatéksorozatot is rendezett, melyek f6szerep-
16i bajos és eszes kisfiik voltak, Bebe (Clément Mary) és
Bout-de-Zan (René Poyen). Az Eclair is foglalkoztatott
gyereksztart a koravén angol fiti, Willie Saunders sze-
mélyében. O ugyan nem volt olyan béjos, mint az eléb-
biek, de rovid ideig sikerrel szerepelt abban a korszak-
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nek t{int, és ez minden francia filmgyart6 tarsasagot ar-
ra inditott, hogy sajat — még ha tiszavirag-életti is — ko-
mikus sztart neveljen ki magénak.

Az olasz film ezzel parhuzamos, mégis eltérd filmvig-
jaték-iskolat fejlesztett ki, amely az 1909-t6] 1914-ig ter-
jedé hat évben negyven komikus sztart és tobb mint
1100 filmet ,termelt”. A periddus kezdetén az olasz film-
gyartas dridsi iparra ndtt. Az Itala cég vagyonat energi-
kusan gyarapité Giovanni Pastrone felismerte az Olasz-
orszagba importalt francia vigjatékok kereskedelmi sike-
rét, s ezért torindi stididjdba csabitotta André Deedet.
Deed 4j olasz figurdja, Cretinetti ugyanolyan siker lett,
mint a Boireau és a szdznal is tobb film, amelyet az Ita-
landl készitett, biztositotta a vallalat prosperitasat.

Deed étalakuldsa Boireau-bsl Cretinettivé nem volt

szokatlan a korszak vigjatékgyartasaban. A figurak nevét
a filmgyarté cég tulajdonanak tekintették, tehédt amikor
egy-egy komikus mas céghez szerzédott, mas nevet kel-
lett talalni szerepének is. Rdadasul minden orszagban,
ahol a filmeket bemutattéak, Gjrakeresztelték a figurdkat;
igy lett Deed Cretinettijébdl Foolshead (T6kfej) Anglia-
ban és Amerikdban, Miiller Németorszdgban, Lehman
Magyarorszagon, Toribio a spanyol nyelvii orszagokban
és Glupiskin Oroszorszagban. Franciaorszagban a régeb-
bi Boireau Gribouille néven bukkant fel, am a Pathé-hoz
vald visszatértekor 1911-ben visszakeresztelték, és a val-
tozast hivatalosan a Gribouille redevient Boiveau (‘Gri-
bouille ismét Boireau’) cimii filmmel is jelezték.

A Cretinetti-sorozat sikere elkeseredett versenyt ger-
jesztett a filmstudiok kozott. Egen-foldon komikusokat
toboroztak, cirkuszban, orfeumban, zenés mulatékban
vagy igazi szinhdzakban. Pastrone elinditotta Coco-soro-
zatat Pacifico Aquilandval. A rivélis torinéi stadidban
Arturo Ambrosional szerepelt Ernesto Vaser mint Frico,
Gigetta Morano mint Gigetta és a spanyol Marcel Fabre
mint Robinet. Milanéban a Milano stadié E. Monthus
francia komikust vetette be mint Fortunettit, de réviddel
ezutdn Cocciutellire keresztelték a figurat. Rémdban
ekodzben a Cines felfedezte a korszak legnagyobb olasz
komikusat, Ferdinand Guillaume-ot, aki elészér Tonto-
lini, majd miutan a torinéi Pasquali stitdidhoz szeg&dott,
Polidor bérébe biijt. A Cines biiszkélkedhetett a tizes évek
mésik nagy komikusaval, Kri-krivel is, akit Raymond
Fran személyesitett meg, és aki Fabre-hoz hasonléan a
francia cirkusz és zenés kabaré bohécdnak tanult. Az
olasz producerek tudataban voltak Bébé és Bout-de-Zan
népszerfiségének, tehat neveltek maguknak is gyerek-
sztarokat, Firulit (Maria Bey) az Ambrosiondl és Frugoli-
noét (Ermanno Roveri) a Cinesnél. A Cines legbajosabb és
legtovabb kitartd gyereksztarja Cinessino volt, akit Ferdi-
nand Guillaume unokadcese, Eralde Giunchi jatszott.

A filmek és témaik meglehetdsen épitettek az tsmétlo-
désre, ami nem meglepd, hiszen hetente kettét vagy még
tobbet készitettek belSlitk. Jellegzetes médon minden
film egy bizonyos kornyezetbe, foglalkozasba és szituaci-
Oba helyezte komikusat. Minden bohdc volt bokszolo,
festé-mazold, renddy, tiizoltd, szeretl, felszarvazott férj
vagy katona. A korszak divatjai, Gjdonségai €s hobortjai
mind-mind témat és alapanyagot szolgéltattak: az autg,
a repild, a gramofon, a tangolaz, a szifrazsettek, az an-
tialkoholista kampényok, a munkanélkiiliség, a modern
miivészet, no és persze maga a mozi. A legjobb komiku-
sok azonban még révid, egyszerii filmjeikben is sajat sze-
mélyiségiik erejét és kilonlegességét kozvetitették a né-
zoknek. Deed/Boireau/Cretinetti frenetikus hatdst ért el
naiv, gyermeki lelkesedésével (ezt gyakran gyermeteg
kosztiimjeivel, példaul a matrézjelmezzel is hangsalyoz-
ta). A komikus katasztréfaldncolatot leggyakrabban sajat
maga idézte elé azzal, hogy oly lelkesen igyckezett meg-
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¢ ga.dldozott le legigyorsabban a hangosfilin bekaszénte:
- -vel, de kés6bb Gt fedeztek fel Gira a'legszélesébb korben.

- iven; ahol “sziilef _ﬂluziqhis_EegmiLt'cftvéhjres? tarsulatban
 léptek fel. ‘A Buster becenevet kollégajato], Harry Houdi-
- 1itdl kapta, Szilei protlukeisiban mér kicsi gyerek kora-

: marosan vele rekldimoztdk a tarsuldt el6addsait. 1917-re
 a csaladi vallalkozds - felbomiott. ‘Buster -Roscoe. (Faity)
+ Arbtickle-lel kezdeft dolgozni & Comique: filmstadional
W :Yorkban, majd az év vépén kavette Arbuckle-t és

még néhany évig dolgostek egyiitt, Keaton ugyanolyan

- _ban a’szinészetet. 1921 -ben azonban Schenck timogata-
" sAval sajat labava allt, 1921-28 kozott oldalan Schenckkel,
' .aki atyai bardtja, producere, epyszersmind ségora is volt

- mindketten Taimadge linyt vettek feleségill - vagy
hiisz rovid- és tucatnyi nagytilmben szérepell, melyek jé
zét maga rendezte, ezért telies alkotor szabadsigot 1

! vez

palyafutasinak. Scherick timogatasat elveszit-
e az MGM fizetett alkalmazottja lett, s t5bbé nem volt
"~ beleszolasa 4z . alkotésb. -1932-ben Natalie Talmadge-
 dusel kptotthazassaga is véget ért, Blotének riehézségel-
* kel tarkitott titolsé huszondt évében jdbszerivel & megél-
- hetesért kinszkddote: A hangosfilm korai korszakdban &
/a‘negyvenes.évekhen szimos masodrend filmben Hint
* fol,melyekbert nagyszert figurdja egyaltalin nem érvé-
yesiilt; A kézdnség mar csakmem elfelejtette, amikor
Chaplin: tarsszerepl6ill-hivia 195T-es csodds: Rivaldafény
(Litrtelight) cimii filmjébe. Ekkor karrierje ismét felfelé
elt, anyagi és személyes problémai valamelyest megol-

- dodiak. Utolso szerepét Richard Lester A Funny Thing

. Happeried pri the Way fo the Forum {Az tton a Férum felé

-+ bolond dolog tértént, 1965) cimidi filmjében kapta, .

afils korszaknagy knmlkusmkozul Keaton csilla-.
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} ¢ A kansasi Piquédban sziletett Joseph Francis Kedtor né-
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| +ban fellapett. Otéves kordra képzett akrobata volt, és ha.
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 jaszét, amelyet a héZ§ mér vér, lidnem egy masik, amely K it
: _ ; - azellenkez6irdnybdl polog be. A h6s pedig elképedve &
roducerdt, Joe Schencket Kalifornigba, Atbuckle és &

*::_;adae;dés:sgl ‘tanultasa’ filmezés mesterségét, mint kordb-

ett, Ebben. a periddusban sziilettek olyan Klasszikis -
- alkotésai, minta Navigitor (1924), A generilis (1926) és Az
fiabl g6zds. (1928). A hangostilm bevezetése az & karrier-
ég gyorsabban vetelt véget, mint a tobbi néma-

Keaton hﬁg{&ei‘_@c_kelé}tt=-'tij§<é1§_ét§s3'pmﬂf.mi{?gKivételésen I
meréiz. akyobdtakent ‘3 legelképeszidbb .
o desselni. & resgenéstelenti |

gyakkal van teli, s ez azokban a pillanatokban - tet6zik,
amikor a térgyak ~ példaul a sokat idézett siillyeds men-
£60V - természetiiktdl idegen médon viselkednek. -
- Keaton id6zitése - a természeteskomikus alaprutirija~ - <.
egészen kivételes. Idgzitéstechnikajat mAr egészen korai T
alkotasaiban kiterjesztette a szinészi jaték terifletérslata- . -
gabb értelemben vett rendezésre. Kifejlesztette a folya. “
matos gegeket, akdr hosszii percekig tartd komikus jele-
neteket konstrudlt, s6t fnozg6 targyak, vonatok vagy
motorbiciklik hasznalatan alapulé komikusi eszkdziket .
vonultatott fel, E jelenetek tudatos felépitése legalabh
olyan fontos volt, mint.a jatékaban hordozott komikum, -
Amikor az Egy hét hdza dsszedsl, nem az a vonat rombol-

elhagyottan mélézik-a romok kdzott, 6 nem tudjuk, a N
rendez6 Keatont vagy a komikus Bustert csodaljuk-e job-
ban. A Hizassiiy dacbol (1929) utdni késsi fimek legszo- .
moriibb vonasa fiem is ‘szinészi tehetségénck gyengit-




anak eredmériyeképp sértetlenil kerill ki minden kala- -
najkabol. Chaplintsi és Lloydtol eltérden a Busterfigura *.
nem §zblitja meg a kozonséget. O.aza tiszta Iap, -akit a ¢
Gbatételek, az chredd szexudlis vagy fokozatosan egyé-

gel nihaznak fel. Kezdetberia Buster-figura inkdbb - -
doz6, fantaszta, aki boldog tudatlansagban &, ava- .

¢s a képrelet kozth szakadékaol-vagy 2 vagyainak
tjaban all6 akadatyokrol fogalina, sincs. Az ellenséges” -
targyakkal ésemberelkdel szefrben nyugodt marad, g

gadt.elszantsaggal, egyre nagyobb és.nagyobb merész: |
séggel és hajineresziobb stletekkel prabalja legytirni az *

akadélyokat: A végén, amikor {&ltalaban)
bl valilk;, e mepdrzi drtatlansigat.

elnyeri a ldnyt, .
“szeptemberében a mar ¢sakriem hetvenéves -
eghivistikapott a vélencei filmfesztivalra, aho
; imneplés: fogadta. Néhdny hénappal k¢
e hatgtakban . - L%

GEOFFREY NOWELLSMITH'

osfif (The Budcher Boy, Roscoe Arbuckle-lal, 1917); ;
age (A kulisszék mogdtt’, Roscoe Arbuckle-lal; 1919); o
Egy hét (One Week, 1920); Neighbors {'Szomiszédok’, 1920%" ~
A kecske [The Goat, 19213; Playheuse (Szinhaz', 1921); -
farcti (The Paleface, 1921); Cops (Zsaruk/, 1922); , -
észak (The Frozen Nerth, 1922). 5 ‘

tenck jdtddilnek: _ AT . -
4zak (Three Ages, 1923); Isten hoztal (Qur Hospitality; - -
b Sherlock Holmes (Shetldck Jr, 1924y Navigétor ~ c
atoy, 1924); Hét esély (Seven Chances, 1925); -~~~ - °
B_uﬂar,- o
exalis (Ihe General, 1926); Fdiskola (College, 1927% .x -
gizos:(Steamboat Bili, Jr, 1928). . ey T

Ny 11 (Go West, 1925Y; Buster, a bunyos (Battling
1926

wkeik {néthaflmbid:

(6 (The Cameraman, 1938); Hizassig dacbsl

felelni szerepének, akar mint biztositdsi tigynok vagy
plakatragaszto, esetleg voroskereszies onkéntes. Ezzel
ellentétben Guillaume/Tontolini/Polidor kecses volt, fi-
nom és artatlan, a komikus balsors passziv dldozata, aki
gyakran kényszeriilt magat a kozonség legnagyobb de-
riiltségére nének alcdzni. Kii-Kri erfssége a gegim-
provizacié volt. A jovagasi Robinet balfogdsai rendsze-
rint abbdl szarmaztak, hogy elszant hivéill szegddott
mindennemti ijdonsagnak és divathdbortnak, legyen az
kerékpdrozds vagy tarsasagi tanc.

Bar az olasz filmvigjatékiskolat eredetileg a francia
példa és a bevindorl Deed inspiralta, van az olasz fil-
mekben valami eredeti és utdnozhatatlan. Az utcak, hé-
zak és lakasok, a kispolgarsag élete €s szokasai, akiknek
rendszerezett életét hdseink oly gondosan figyelik meg
és oly kiméletlentil boritjak fel, mind a habori elGtt ar-
banus Olaszorszag anyagi és szellemi vilagdt idezik.
Tény, hogy importaltak az egytekercses vigjaiek egy-egy
alapséméjat, de az olasz komikusok filmjei nagyobb-
részt mégis a népi komédia korabbi nemzeti mufajaibol
meritettek: a cirkuszbol, a vaudeville-bdl és a spettacolo
da piazza (térszinhaz) réges-régi hagyomdnyabol, amely
viszont a commiedia dell’artéval tart szoros kapcsolatot.

Mas orszagok kevésbé élvezhették az eurdpai filmvig-
jatéknak ezt a rivid, pezsgd idoszakat. Németorszagban
a bohécok sordban olyan nevek tiintek fel, mint Ernst
Lubitsch és a gyerek Curt Bois. Oroszorszag kielégithe-
tetlen mozikdzonsége imadta a mindig epekedd Antosat
(a lengyel Antoni Fertner jatszotta), Giacomot, Rey-
noldsot, a kovér Pud bacsit (V. Avgyejev), Mityukdt, az
egyszeri parasztembert (N. P Nirov) és a varosi, selyem-
cilinderes Arkasat (Arkagyij Bojtler). A zenés kabar¢
crds hatasa ellenére, amely szdmos sztart adolt az ame-
rikai filmvigjatékoknak, a brit komikus sztarok, Winky,
Jack Spratt és a legtehetségesebb, Pimple (Fred Evans)
kevésbé mutattdk a franciakra és az olaszokra jellemz6
lendiiletet és invenci6t.

Mindent osszevéve az curépai filmvigjaték e korszaka
sajatos hatédssal volt a filmstilus fejlodesere. Mig az
emelkedettebb dramai és kosztiimos filmek kulturalis
igényei arra inditottak alkotéikat, hogy a szinpadrol kol-
csonozzék stiluselemeiket és méltdsagukat, a komedid-
sok az efféle gatlasoktol és ambicioktol nemigen zavar-
tattak magukat.

Meglehetdsen szabadon mozogtak: legtébbszor az ut-
can forgattak és természetesen mozogtak a mindennapi
glet légkoreben, mégis felfedeztek es alkalmaztak a ka-
meratritkkok telies eszkoztarat. A tehetséges mutatva-
nyosok egyéni tempdja hatarozta meg a filmeket.

Az eurdpai filmvigjaték aranykora révid ideig tartott
és az elsé vilighabordval véget ért. A fiatal mivészek je-
lentds része a frontra ment, ahonnan nem tért vissza,
vagy katonai szolgdlatuk és sebestiléstik utdn nem tud-
tik tobbé visszaszerezni hborit el6tti dicséségiiket.
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A NEMAFILMKORSZAK 1895-1929

A kozonség izlése és a gazdasagi viszonyok valtozéban
voltak. Az olasz film hédbora elétti ragyogasa egy pilla-
nat alatt kihunyt, amikor a régi piacok 6sszeomlottak. A
régi vigjatékok szinte egyik naprol a masikra elavultak a
tengerentalrdl érkezd Gj versenytarsak dicsfényében. A
Nyugat nagy, dres tertiletei és természetes diszletei felé
nyomulé amerikai filmgyartds mar késziilddott a vilag
filmiparanak meghoditasara.

AZ AMERIKAI VICJATEKOK ES MACK SENNETT

Amerika lemaradt az évildg mdgott a nagynevii komi-
kusok nevelésében, akik fenntarthattdk volna az egyte-
kercses sorozatokat. Az els6 vérbeli amerikai komikus
sztar John Bunny (1863-1915) volt. Ez a kovér, jovialis te-

hetebg mar a film lehetdséorinek fdlfedezése pldtt aike-
res szinpadi szinészként és producerként dolgozott. Ké-

sGbb tehetségét a Vitagraph szolgalataba allitotta. Mara
filmjei, melyek rendszeresen valamely tarsasagi baklo-
vés, félreértés és hdzassdgi csetepaté koral bonyolod-
nak, szanalmasan humortalannak tfinnek, dm a habori
el6tti kozonség korében népszeriiségiik elképesztd me-
reti volt. Ez inditotta az amerikai filmstadickat arra,
hogy vigjatéksorozatokkal probalkozzanak. Az Essanay
Snakeville-vigjatékai szerepeltették el6szor Alkali Ike-ot
(Augustus Carney) és Mustang Pete-et {William Todd).
Egy mésik Essanay sorozat léptette szinre Wallace
Beeryt, a késébbi nagy sztart, Sweedie szerepében.

Az amerikai filmvigjaték atalakulédsa és felemelkedeése
azonban a Keystone Comedy sttidio megalakulasatol
datalhaté. Ez 1912-ben tértént, Mack Sennett vezetése-
vel. A Keystone a New York Motion Pictures Company
vigjatéki ,egysége” volt, melynek mas kihelyezett rész-
legei is miikédtek Hollywoodban: a Thomas Ince wes-
ternjeit és torténelmi filmeket gydrto 101 Bison és a dra-
makra specializalod6 Reliance. Sennett kanadai-ir szar-
mazasu sikertelen szinpadi szinész volt, akit 1908-ban
Jvisszamindsitettek” moziszinésszé. Szerencséjére a
Biograph alkalmazta, ahol természetes érdeklédése arra
inditotta, hogy a Biograph férendezdjének, D. W Grif-
fithnek 1jitasait és felfedezéseit megfigyelje és eltanul-
ja. Griffith forradalmi technikaival egyiitt Senneft a
francia vigjatékokat is tanulményozta, ezért 1910-re mar
elég tudast halmozott fel ahhoz, hogy kinevezzék a Bio-
graph vigjaték-igazgatdjanak, s késdbb ez a poszt szol-
gdlt szamdra ugrddeszkaul a Keystone vezetéséhez. Neé-
hany Biograph-beli kollégajat is maga mellé vefte a
Keystone-nal, egyebek kdzt Fred Mace-t, Ford Sterlinget
s a gydnyori és szellemes Mabel Normandot.

Sennett nem volt tanult ember, de intelligens és kitar-
to, és Osztonds komikusi érzékkel rendelkezett. Mivel
maga is hamar elunt mindent, pontesan tudta, mi kéti le
a kozonség figyelmét és mi nem. A filmes mesterseget a
Biographnal sajatitotta el, és jol megtanulta a lecket, A
Keystone operatérei bravrosan kdvették a komikusok
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cikdzd mozdulatait, és gyors vagastechnikajuk Griffith
0jité modszerein alapult.

A Keystone sztarjai és filmjei a variete, a cirkusz, a kép-
regények és egyszersmind a 20. szdzad eleji val6sdg tala-
jan allottak. Széles, poros utcdkban épiilt egyszintes fa-
hézak vilagéban jatszodtak, ahol vegyeskereskedések
voltak, fogorvosi rendel6k és kocsmak. A komikusok a
konyhak, nappalik és lepusztult szallodai eldcsarnokok
mindennapi vildgiban élték életitket, vasagyas haldszo-
bakban, billegs mosdéallvanyok, kiirtékalapok, elvadult
szakéllak, tollas néi kalapok és kankanszoknyak, Ford
T-modellek és l6vasutak tarsasagaban. A Keystone-vigja-
tékok a mindennapi élet aprd éromeinek és szornytisé-
geinek karikattirdi voltak. Alapszabalyuk a mozgas fenn-

tartasa volt. hoev ne engediék a kzonséget |4lngrathas
vagy kritikus gondolatokhoz jutni. Sennett tarsulatat tor-

zul groteszk figurdk és rettenthetetlen akrobatak alkot-
tak, koztitk Roscoe ,Fatty” Arbuckle — akinek kivérsége
csodas komikusi tehetséggel és remek mozgassal paro-
sult —, a bandzsa Ben Turpin, a rozmarbajszi Billy Bevan,
Chester Conklin, az 6rias Mack Swain és a hdjas Fred
Mace. Szdmos mas komikus sztar is indult a Keystone
miihelyébdl: Harold Lloyd, Harry Langdon, Charlie
Chase, aki Charles Parrott néven vali késobb hires rende-
z(vé, Charles Murray, Slim Summerville, Hank Mann,
Edgar Kennedy, Harry McCoy, Raymond Griffith, Louise
Fazenda, Polly Moran, Minta Durfee és Alice Davenport.
Legaldbb két Keystone-forgatékdnyvird, Eddie
Sutherland és Edward Cline, és két gegman, Malcolm 5t
Clair és Frank Capra valt késobb hires vigjatékrendezdve
sajat jogan.

A Keystone-vigjatékok a korai 20. szdzad popularis ma-
vészetének emlékei, melyek a tizes és hiiszas évek napi
valdsagat alakitottak alapvet§ és egyetemes komédiava.
A Keystone-rovidfilmek megalkuvast nem tliréen anar-
chistdk voltak. Az eltokélt anyagi érvényesiilés korszaka-
ban a Sennett-filmek tobzédtak az anyagi javak és va-
gyontargyak, autok, hdzak, porcelandiszek orgiasztikus
pusztitisaban. Mint a legttbb mindségi komédidban, a te-
kintély és a méltosag a porba hullt és nevetség targya lett.

Sennett legjobb éve 1914 volt, amikor leghiresebb
sztarja, Charlie Chaplin, fantasztikus komikusi Gjitdsaval
néhany honap leforgasa alatt vildghirt szerzett maganak
és ezdltal a stadionak is. Amikor egyéves Keystone-szer-
z6dése lejart, Chaplin, felismerve sajat hihetetlen keres-
kedelmi értékét, heti 150 dollaros fizetésének éridsi ara-
nyl felemelését kérte. Sennett elutasitotta a kérést, s ez,
ma mér tudjuk, révidlatds volt részérdl. Chaplin tehat at-
szerzddott az Essanay studiohoz, majd a Mutualhez és a
First Nationalhez, amely megadta neki a régdta vagyoit
alkotdi szabadsagot. A Keystone til€lte a veszteséget, de
a Chaplin-év maradt a stadié miikodésének csticsponija.

Sennett és a Keystone sikere szadmos rivalisat vigjaték-
gyartasra sarkallta. Ezek zome kérészélettinek bizonyult,



Harold Llovd a For Heaven's Sake ('Az ég szerelmére”) cimd filmben

mdsok azonban nem. Legkomolyabb ellenfele Hal Roach
volt, aki statisztatarsival allt Ossze, hogy elkészitse a
Willie Work-sorozatot Lloyddal a fdszerepben. Bz Chap-
lin csavargéjdnak halvany utdnzatara sikeredett. Egyfitt-
mfikodésiik folytatdsa mAar jobban alakult, és Lloyd
szemfiiveges ,Harold” figurdja végre elinditotta tarsula-
sukat a siker Gtjdn. Miutén Lloyddal elvdltak utjaik,
Roach két, addig egyediil dolgozé komikust probédlt meg
osszehozni. Laurel és Hardy (Stan €s Pan) az egyetemes
mitologia részévé valtak, az apréeska, nydpic, reszketeg
és szomor Stan és a nagydarab, dntelten ostoba Ollie
(Pan) elvalaszthatatlan parost alkottak.

A Roach-sztarok stilusa — Lloyd, Laurel és Hardy, azaz
Stan és Pan, az Our Gang gyerekkomikus-tarsulat, Thel-
ma Todd és ZaSu Pitts, Charlie Chase, Will Rogers, Edgar
Kennedy, Snub Follard - jol példdzza a killénbséget
Roach és Sennett kozott is. Az utdbbi filmjeiben talten-
gett a nyiizsges, a frenetikus akcio, a burleszk, mig Roach
inkabb a jél felépitett térténeteket kedvelte, a kicsit visz-
szafogottabb, realisztikusabb és végeredményben bonyo-
lultabb stilusti jellemkomikumot. Harold Lloyd, Stan és
Pan felismerhetd emberi jellemek, érzelmeik, gyengesé-
geik, aggodalmaik megegyeznek a nézd érzelmeivel, aki
a kérnyezé vilag riasztd bizonytalansagaival folytat a hé-
sdkhoz hasenlé folyfonos, mindennapi csatat.

A NEMAFILMVIGJATEK VIRAGKORA

Nagyjabdl 1913-ig a filmek szabvdnyos hossza egy te-
kercs volt; a tobbtekercses filmeknek a filmipar legtébb
szektora ellendllt. Dramai, s6t forradalmi Gjitdsnak sza-
mitott tehat, amikor Sennett 1914 végén beharangozta
az elsd tobbtekercses vigjatékot. A Kékszakdll (Tillie's
Punctured Romance, 1914) a hires komikat, Marie
Dresslert akarta sztarra emelni egyik szinpadi sikerének
adaptacidjaban. Dressler oldalan Charlie Chaplinre osz-
tottak a férfifdszerepet. A film sikere ellenére még tobb
évbe telt, amig a jatékfilm hossziisagn vigjatékok meg-
honosodtak. Chaplin elsé kéttekercses filmje, a Chaplin
mint cukrdsz (Dough and Dynamite, 1914) a Keystone-
nal késziilt, de az 1918-as Kutyaéletig (A Dog's Life) nem
készitett tobb jatékfilm hosszhsagu vigjatékot. Keaton
1920-ban forgatta elsé nagyfilmjét, Lloyd 1921-ben,
Harry Langdon 1925-ben.

Chaplin, Keaton, Lloyd és Langdon, az amerikai né-
mafilmvigjaték négy oridsa mind az egy-két tekercses
korszakon tallépve értek karrierjitk csiicsara a hiszas
években. Chaplin az angol zenés kabaréban neveldott
és a Keystone stadié mozgdképi vilagaban alkotta meg
Csavargdjat, a torténelem legegyetemesebb fiktiv em-
beralakjat. Hozzd hasonléan Keaton is mindenekelGtt
tokéletes képzettségli szinész volt, aki minden dltala jat-
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u:éséfés, .Chsipim, d Téﬁdﬁ?’.A kivdndorld — sosem siléeriilt fe— . :
lﬁlmulnla Chaplm a fslmv:g]atek 1 oldalat w]lantotta

dalmi keérdéselet.
19181
33 évben itt dolgozott tokéletes szabadsagban A First
Natignal alal. forgalmazott ragyogd révidfilmek kzott

taléi]uk az 1918-as Chaplin, 4 katondt, az elsG vilaghdbori.

kontikus vizijat, az 1923-as A zardndekot, amely abigott

valldsossagot pellengérezi ki-és A kolyok cimd, egyediil--

alican érzelmes komédiat, melyben Chaplin minden ad-
dlgmalinyﬂtabban mutatja meg a gyerekkon nelkulozes-
fajdalmat,

Douglas Falrbanksszel Mary Pickforddal és. D, W *
- Griffith-szel 1919-ben megalapitotta a United Artists st~
- didt. Ezt kdvetSen minden Amerikaban késziilt filmjét

nie a'pétoszt & fﬂm}elben mereszen birdit egyes tarsa- -

baty Eeiepxtette sajar studlojat s az. elkovefkezo :

tol a sva}m Vevey iett az otthcma itt elt feleq evel, { o
eill-le scsalad]aval amely ekkorra i

. eza konszern mutatta be. Els6 UA-filmje, az 1923-as Bo- - (* 3

" hémvér brilidns és Gj szellemfi tarsadalmi vigjaték volt, a

nagykozonség mégis elutasitoan fogadta, mert Chaplin

" maga, eltekintve egy ropke feltiinéstdl, meg sem jelenta
vasznon. Az Argnylizban (1925) a klondyke-i aranyasik
. nélkilozéseibsl csindl fergeteges komédiat. A nem ke-

. vésbéigényes Cirkusz (1928), melynek nehézkes forgata--
'sa egybeesett Chaplin valasaval masodik felesegetol Vi

" szont kesernyés felhangokat tartalmaz.
~Chaplin tisztdban volt azzal, hogy a hang megjelené-

- se a csavargGfilinek végeét jelentené, ezért hiizta az id6t

- a harmincas évek elején, s két némafilmet készitett még,
. igagz, zenével és hangeffektusokkal. A Nagyuodrosi fények
" (1931) hibatlan és hatdsosan szentimentalis vigjatékkal
elegy melodrama, a Modern idok (1936) pedig, amelyben
a csavargd bacsit vesz kozonségetdl, a gépesitett vilag

- szatirdja, s a szatira éle maig nem tompult el.

- Chaplin egyre inkabb tigy érezte, koteles komikusi te-
hetségét a korszak kritizdldsdra is felhaszndlni. Hitlert és
Mussolinit ginyol6 szatirdjaval, A diktdtorral (1940) a
népszeriittenné valdst kockdztatta az elszigetelédéspérti

-Amerikdban, s6t a hideghdboris hisziéria elsé napjaiban

il ennédl is tovabb ment: az 1946-0s Monsieur Verdoux-ban 8

" Landruféle tomeggyilkos tevékenységét hasonlitotta
- fssze a hdbord ltal szentesitett témegmészarlassal.

* Helyzete bizonytalanna valt Amerikdban. Széles kor-

ekkel tartott kapesolatai és az amerikai allampolgdrsag
:'wsszautamtaaa régdta nemkivinatos személlyé tette az
FBI szemében, Mar a hilszas évek ota ,dosszi¢ja volt”,
¢ytijtogették réla az adatokat, majd rivettek egy befo-
lyéisolhat6 fiatal nt, Joan Barryt, hogy t3bb mindennel
vadolja meg Chaplint, egyebek kozt apasdgi keresetet
nytjtson be ellene. Az utdbbirél bebizonyosodott, hogy
laptalan, de Chaplint neve mégis beszennyez8dott, és
zt kihaszndlva az FBI ragalomhadjdratot inditott elle-
kommunista szimpatiaval vadolta meg. 5
+1952-es drdmai filmje, a Rivaldafény gyerekkoranak
'Iondf:am szinhdzi vitdgaban ]ats.zodlk egyszerre sz0l a
vigjatekkészites nehézségeirdl és a kozonseg allhatat-
lansagaml '

‘Chaplin az autﬁversenyven (Kid Auto Races at Ven 1

. ben hangoztatott liberalis nézetei, baloldali értelmiségi--
. Cirkusz (The Circus, 1928); Nagyvarosi f#nyek

i [Rommm

inditotta az. ertelm1seget arra a fehsmerésr
puléris szérakoztatas is hordozhatja a leg
vészetet. A tizes és a huszas években: Chap in-
ja pimaszsagaval és nagy]elkusegev_ )
és halatlan vilag ellen, s alakjdval Chaplin’
és host teremtett a. Iuncstelen rmlhuknak_

Pomosmm FILMEK

Kékszakall {Tillie’s Punctured Romanee, - 1914)_
a bokszbajnok (The Champion, 1915); A esavargé (Th

1915); Charlie kisasszony (A Wommari,; 1915); Chaphin 3 riasic
hallban (A Night at the Shiaw; 1915); A bettrd {Police, 215);
Chaphin késén tér haza (One AM., 1916); Chapli Azt BOTA
{The Pawnshop{ 1916y, Chapfin, akelickes (Be '
1816); Chaphn E: rendﬁr (Easy Street, 191 %
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szott alaknak - a milliomostél a tehenészfitiig — hiteles-
séget kolesénzott. A ,Nagy Fapofa” mitosza tévesen ér-
telmezi Keaton roppant kifejez§ arcat és még anndl is
beszédesebb testmozgasat. Keaton hatalmas komédiate-
remté és szinpadi helyzeteket megoldé tapasztalata —
haroméves koratél lezdve hivatdsos szinészként dolgo-
zott - fejlesztette ki tokéletes érzékét a komédiai struk.
tara és a megjelenités irant. A jellegzetes keatoni geglan-
colat alkalmazasa egyenrangiva tette a hiiszas évek bir-
mely hollywoodi filmrendezgjével.

Harold Lloyd annyiban kivételnek szamitott a néma-
filmes komikusok kézétt, hogy héttere és tanulmanyai
nem a varietéhez kotik. Ifjisagatsl vonzotta a szinhdz,
ezért apro repertoarszinhazakban jatszott, majd 6tdolla-
10s napi bérért statisztalt a Universalnal. Itt taldlkozott
Hal Roach-csal. Osszekiilénbozésiik és a Willie Work-fil-
mek bukésa utdn Sennetthez szerz6dott, majd mégis
visszatért Roach-hoz és elkészitették 4j sorozatukat,
melyben Lloyd jatszotta a bugrist, Lonesome Luke-ot.
Ezek a filmek mar meghoztdk a sikert. Lioyd 1917-ben
tette fol szarukeretes szemuUvegét az Ouver the Fence
(‘A kerftésen tal’) cim{ filmhez, amelyben végre eltaldl-
ta a tokéletes figurat és befrta magat a filmtorténetbe.
A Harold figura végigvonult szdmtalan rovidfilmen,
majd teljes vértezetben bukkant fel az elsé jatékfilmben,
az 1921-es A tengeri medvében (A Sailor-Made Man). Ha-
rold mindig arra torekszik, hogy & legyen a mintaame-
rikai, afféle ramends buzgémdcsing. A tarsadalmi vagy
gazdasigi érvényesiilés vigya, a torekvés, amely a
Lloyd-vigjatékok cselekményét motivalja, vélhetéleg
Gszinte erkolesi megpy6z6désbal fakad: Lloyd ugyanis a
val6sdgban sajit sikertérténeteinek megtestesiilése volt,

Az 1923-as Felhdkarcold szetelemben (Safety Last) Lloyd
bevezette sajat specidlis sthrillervigjatékat”, mellyel ne-
ve mind a mai napig 6sszefonédik. A cselekményben a
mit sem sejté Harold egy légy szerepére kényszeriil: a
film utolsé harmadanak egyre novekvé gegparadéjaban
egyre szOrnyubb veszélyekkel taldlkozik, példaul felku-
szik egy felhdkarcol6 oldal4n. Lloyd tizenegy némafilm-
Je, koztuk a A nagymama fiacskdja (Grandma’s Boy, 1922),
Az tijonc (The Freshman, 1925) és a cstcsot jelenté A ki-
sebbik testvér (The Kid Brother, 1927) és a Gyors (Speedy,
1928) a hiiszas évek legnagyobb kasszasikerei kizé 5Z4-
mitottak, még Chaplin filmjeit is me gelztek.

Harry Langdon teljesitménye kisebb és egyenetlencbb
volt, mint tarsaié, de a nagy bohécok panteonjiban még-
is helyet érdemel hirom jatekfilmje, a Tramp, tramp,
tramp (‘Csavargd, csavargg, csavargd’, 1926), Az erds ember
{The Strong Man, 1926) és A hossziinadrig (Long Pants,
1927) jogan. Az elsé forgatokonyvét Frank Capra frta, a
mdsik kettSt pedig 6 maga rendezte. Langdon figuraja
nyugodt, szeretetre mélto és meglehetsen kiilonos. Ke-
rek, sapadt arca és tomazsi alakja sziik ruhaiban és merey,
Osszerendezetlen mozgésa, James Agee szerint egy meg-
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Oregedett csecsemd benyomadsat kelti, Ez a gyermeteg,
jambor kiilsé furcsa atmoszférat kolesénsz Osszelitkozé-
seinek a felnéttvildg szexualitdsaval és biineivel.

A flilmvigjaték eme gazdag és biivis korszakdban meél-
tatlanul gyorsan ledldozott mds komikusok csillaga.
Raymond Griffith elstpérte Max Linder jol szabott ele-
gancidjat és a katasztrofakkal, veszélyekkel nemtérsdom
ugyességgel nézett szembe. A Hangs upt-ban ('Kezeket
fell’, 1926) nyujtott mesteri alakitasa beskatulydzta a pol-
garhaborts kém szerepébe. Marion Davies kornikai hir-
nevét elhomalyositotta, hogy William Randolph Hearst
szeretdje volt. A bdjos, a maga koraban lnnepelt szinész-
nd tehetségének legjavat nyujtotta pedig az egyardnt
1928-as King Vidor rendezte Show People-ben (‘Néplatva-
nyossag’) és a The Patsyben (A balek’). A kanadai sziileté.
si komika, Beatrice Lillie egyetlen csodés némafilmko-
médidt hagyott az utékorra, az 1927-es Exit Smilingot
(‘Csak mosolyogva’). Az Eurépabdl érkezs olasz Monty
Banks (Monte Bianchi) és az angol Lupino Lane is sikeres,
bér rovid életd sztarkarriert mondhattak magukénak,
Banks idével rendezének 4llt. Larry Semon jellegzetes fe-
hér Pierrot-maszkjaval, Hollywood legjobban fizetett ko-
mikusaként kezdte palyjat a hiszas években, am késdb-
bi jatékfilmjei egyre kisebb kozdnséget vonzottak, és ma
mar szinte nézhetetlenek. W C. Fields és Will Rogers szor-
vanyos kiruccanasokat tettek a némafilm vildgdba, holott
komédigjuk lényege a verbalitas volt, amely csak a han-
gostilm korszakaban bontakozhatott ki igazan.

A némafilm-komédia csodis hollywoodi virdgzasihoz
sehol a viligon nem akadt hasonlé. Talan azért sem, mert
az amerikai vigjatékokat olyan széles kirben torgalmaz-
tak és vildgszerte oly hatalmas népszertiségnek drvend-
tek, hogy lehetetlenség lett volna veliik versenyre kelni.
Anglidban talén a Squibs szerepében két jatékfilmet is
forgaté Betty Balfour 4llt legkozelebb a sztdrsaghoz, &m
siker és hozzdértés hijan a zenés kabaré komikusat nem-
igen érvényesiilhettek a vdsznon. Németorszdgban az
1909-es év gyerekszinésze, Curt Bois néhény vigjaték
csillogd, am mégis csak helyi sztdrjava nétt fel, melyek
koziil a legjobb Count from Pappenheims (‘Pappenheim
grofja’) volt. Franciaorszagban a francia sz{npadi vaude-
ville komikumat René Clair tiltette 4t a viszonra a Floren-
tin kalappal (Un chapeau de paille d'Ttalie) 1927-ben és
A két félenikel (Les Deux Timides) 1928-ban. A filmvig-
jaték, tgy tlinik, kizarélag amerikai miifaj volt.

Azis maradt mindvégig, bar a némafilm aranykorénak
durvan és varatlanul vetett veget a hangosfilmgyartas
kezdete. Erre szdmos magyardzat kinalkozik. Egyes ko-
mikusokat maga a hang téritett el a palydrol (Raymond
Gritfith szélsGséges eset volt, 6t sulyos gépeelégtelensége
eleve akadalyozta a beszédben). Az 4j technikak — a mik-
rofonok és a hangszigetelt fillkékbe zirt kamerak — valé-
jaban korlatoztdk a filmgyartok szabadsagat. Ennél is
fontosabbnak latszik, hogy a filmgyartas novekvs kolisé-
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gel és profitja szorosabb gyartasi ellendrzést kivant, s ez
ellentmondott a fiiggetlenségnek, amely a legjobb kormi-
kusok munkamédszereinek alapja volt. Chaplin és
Lloyd ritka kivételnek szamitottak, mert kivivtdk miive-
szi szabadsdgukat még néhany évre, de a tdbbiek, igy
Keaton és Langdon is egyszerre hatalmas filmgyarak al-
kalmazottai lettek, és ezekben a filmgydrakban senki
nem torddott tdbbé az egyéniségekkel. 1929 utan Keaton
soha tobbé nem rendezett filmet, Langdon pedig eltiint
a feledés homalyaban. Kicsivel tobb, mint egy negyed-

szdzad alatt megsziiletett, virdgzott és elpusztult egy Gj
miivészet.
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Dokumentumfilmek

CHARLES MUSSER

A ,dokumentumfilm” kifejezést egészen a hfiszas-har-
mincas évekig nemigen hasznaltak. Kezdetben agyneve-
zett , kreativ”, nem fikcids filmkisésleteket illettek ezzel a
névvel az els$ vildghaborat kivetd klasszikus idészak-
ban. E kategoria eredeti alkotdsai példdul Robert Fla-
hertyt6l a Nanuk, az eszkimd (1922); a htiszas évek szovjet
filmjei, példdul Dziga Vertovtdl az Ember a felvevdgéppel
(Cselovek sz kinoapparatom, 1929); Walter Ruttmannt6l
a Berlin: egy nagyviros szimfonidia (Berlin, Symphonie
einer Grofistadt, 1927) vagy John Griersontol a Heringha-
ldszok (Drifters, 1929). A ,dokumentumfilmnek” azonban
mélyebb és tavolabbi gyokerei vannak abban a lényeges
és régen megalapozott miifajnak atdolgozasaban, amely
a 19. szazad madsodik felében virdgzott: a képekkel il-
lusztralt tudomanyos eldadasban. Az elsé dokumentum-
filmesek diaképek kivetitett sorat hasznaltak dsszetett és
gyakran bonyolult programjaikban, melyekhez narracio,
alkalmanként zenei kiséret és hangeffektusok is tarsul-
tak. A szdzadfordulora a filmek mar felvaltottak a diake-
peket, a feliratok léptek a szobeli el6adas helyére, s ezek
a véltozasok adtak lassanként helyt az 6j terminologia-
nak is. A dokumentarista tradicié megelGzte a jatéklil-
met, de folytatédott a televizio és a video korszakéban is,
s igy a technikai Gjitasok és a valtoz6 tarsadalmi és kultu-
ralis erdviszonyok fényében 1j értelmezést is nyert.

AKEZDETEK

A dokumentécios céllal kivetitett képek alkalmazdsa a
17. szdzad kozepén kezdddott, amikor egy Andreas
Tacquet nev( jezsuita illuszirdlt el6adast tartott egy
missziondrius kinai atjarél. A 19. szdzad elsé évtizedei-
ben a diaképeket gyakran hasznéltdk audiovizudlis tu-
domanyos eldadasokhoz (killondsen csillagészati téma-
ban), utleirdsok ¢és kalandok illusztralasahoz.

A dokumentarista gyakorlat terén Oridsi lépés vol,
amikor fotografikus képeket tivegre tovabbitottak, és ezt

lampa segitségével kivetitették. A diaképek nemcsak el-
fogadottak, s6t megbecsiittek, hanem sokkal kisebbek €s
kénnyebben elééllithatdk is lettek. Frederick és William
Langenheim német szadrmazast és akkoriban Philadel-
phidban é15 testvérek érték ezt el elSszor 1849-ben, és
munkéjuk eredményét az 1851-es londoni vilagkiallita-
son mutattédk be. Az 1860-as évek kizepére az ttl besza-
moldkon hasznalt dlakepek az Egyesult Allamok keleti
nagyvarosaiban igen népszerfivé viltak, egy-egy esti
program altaldban egy orszdggal foglalkozott. 1864 jani-
usédban példdul a New York-i kozonség lathatta a The
Army of the Potomacot (A potomaci hadsereg’) cimd, a pol-
garhaborarol késziilt illusztralt eléaddst, amely Alexan-
der Gardner és Mathew Brady fotéit haszndlta fel. Bar a
18. sz4zad végén és a 19. szdzad elején a laterna magicat
elsGsorban misztikus és fantasztikus élmények keltésére
hasznéltak, az 1860-as évek végére mar el6térbe keriilt
dokumentéciés alkalmazdsa. Mi (6bb, Gj neveket is
akasztottak ra, a sztereoptikont az USA-ban, és a laterna
opticat Anglidban.

A dokumentarista jellegti illusztrélt eldadasok téleg
Nyugat-Eurépaban és Fszak-Amerikdban terjedtek. Az
USA-ban szamos eldad6 turnézott a nagyvarosokban és
négy-ot részbdl allé programokat vetitett, melyek évrdl
évre valtoztak. A 19. szdzad utolsé harom évtizedében
sok emlitésre méltd dokumentarista jellegli programot
készitettek az utazok, régészek ¢s felfedezk. 1865-t61
kezdve kiilonosen népszeriiek voltak az Eszaki-sarkkor-
18l sz616 vetitések, melyek gyakran néprajzi megkozeli-
téstiek voltak. Az 1890-es évek elején és kozepén Robert
Edwin Peary kapitany meg is szakitotta északi-sarki fel-
fedezbutjat utleirasszerd elfadasokkal. 1896-ban 100 di-
4t mutatott be, és nemcsak Uj-Fundlandtél a sarkkéri
jégvilagig tartd heroikus atjat mesélte el igen szemléle-
tesen, de néprajzi megfigyeléseket is kozolt az muitok-
16l, vagy ahogy nevezte 6ket, az eszkimokrol.
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J.B. McDowell angol operatér a lgvészarokban

Eurdpéban is hasonld programokat kinltak. A diave-
tités kiilondsen Nagy-Britanniaban virdgzott, ahol a
gyarmati rendszer dds élményanyagot szolgaltatott: az
egyik legkedveltebb téma Egyiptom volt. A War in Egypt
and the Soudan (Habora Egyiptomban és Szudanban’,
1887) cimii elSadds és a hasonlék jelentds pénzeket hoz-
tak alkotéiknak. A viktoridnus kézonség ezenfeliil ked-
velte még a vdrosokat és az ipari forradalomté] érintet-
len vidéket bemutaté diaképes eldadasokat. George Wa-
shington Wilson fotogréfus sajdt képeibél készitett hires
diasorozatokat (példaul The Road to the Isles — ‘Ut szige-
tekre’, 1885 korul.)

A tavoli helyszineken késziilt, primitiv és szegény ko-
zossegeket bemutaté Musztralt eléadasok a kornyez( va-
rosi szegénységrdl késziilt diabemutatokkal egésziiltek
ki. Anglidban a Slum Life in our Great Cities (‘Nyomorne-
gyedek nagyvarosainkban’, 1890 koriil) és hasonld els-
adasok festdi talaldsban mutattak be a szegénységet, és
gyakran az alkoholizmus kévetkezményeként allitottak
be. Amerikdban a tdrsadalmi problémakat bemutaté do-
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kumentumfilmek Jacob Riis didgival kezd6dtek: a How the
Other Half Lives and Dies (‘(Hogyan élnek és halnak a t6b-
biek’) cim{i 6sszeallitast 1888. januar 25-én mutattak be.
Az elSadas az 4j bevandorlék csoportjaival, killondsen a
kinaiakkal és az olaszokkal foglalkozott, akik szegény-
ségben és férgektdl nyiizsgd nyomornegyedekben éltek.

Az 1890-es évek elejére a kénnyebben hordozhaté
~detektiv” fényképezbgépek az amatSr és a profi fotog-
rafusoknak lehetévé tették azt is, hogy akar titokban, a
lefényképezett személyek tudta és engedélye nélkiil keé-
szitsenek fényképeket. Alexander Black fel is hasznalta
sajat, brooklyni szomszédsagaban készitett képeit egy il-
lusztrdlt el6addshoz, melynek hol a Life through o
Detective Camera (‘Eletiink a detektivkamera tikrében’),
hol az Ourselves As Others See Us (Ahogy mdsok latnak
minket’) cimet adta.

A dokumentum miifaj legfébb alaptémai — utazas,
néprajz, régészet, tirsadalmi problémak és a haborg —
maér j6val a filmezés elterjedése el6tt ismertek voltak.
Legtobbjiik egész estés, egy témat felolels eléadas volt,
masok révidebbek, de egy-egy hiiszperces tiresjarat ki-
toltésére alkalmasak egy varietémiisorban, vagy t5bb té-
mat targyald, magazinjellegii program részét képezték.
A dokumentaristak és az alkotdsaik alanya kozott vi-
szony etikai kérdései tobb {zben felvetédtek, de nem-
igen figyelt rajuk senki. Réviden szélva a dokumen-
tarista képek és bemutatasuk az eurdpai és észak-ameri-
kai kozéprétegek kulturdlis életének fontos eleme lett a
19. szazad mésodik felében.

A DIATOL A FILMIG

Az Burépan és Eszak-Amerikén 1894-97-ben végigsdprd
filmkészitési lazban a nem-fikcié uralkodott, hiszen
konnyebb és 4italdban olesébb is volt elkésziteni egy-
egy dokumentumfilmet, mint bdrmilyen jstékfilmet,
amelyhez diszlet és szinészek kellettek. A Lumiére fivé-
rek elkiildték operatSreiket, példaul Alexandre Promiét
europai, észak- és kozép-amerikai orszigokba, Azsiéba,
Afrikdba, ahol szdmos filmet forgattak. Ezek a filmek a
korabbi diaképes tutibeszamolok témaéit, s6t gyakran
kompozicigjat is kisajétitottdk. Mas orszagbéli operats-
rok is kovették Lumiere-ék példdjat. Anglidban Robert
Paul H. W. Short operatért killdte 1897 marciusiban
Egyiptomba (ahol az An Arab Knife Grinder at Work — Az
arab kdszoéris munkaban’ — cimi filmet forgatta), maga
pedig vagy tucat filmet készitett Svédorszagban (példa-
ul A Laplander Feeding his Reindeer — ‘Rénszarvasét etetd
lapp’). Az Edison Manufacturing Company munkatér-
sa, James H. White 1897-98-ban tiz hénap leforgdsa alatt
bejarta Mexikét (Sunday Morning in Mexico — "Vasérnap
reggel Mexikéban'), az USA nyugati részét, Hawaiit, Ki-
nat és Japant.

Stirtin késziiltek a hiraddfilmek is: az orosz cér korons-
zasarol vagy hetet készitettek, koztitk a Lumiére testvé-
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rek Czar et Czarine entrant dans l'eglise de I"Assomption
(A cir és a carné a Mennybemenetel templomdba lep-
nek’) cimii filmjét 1896 majusaban. Népszertiek voltak a
sportesemények is, 1895-ben Paul megfilmesitette a der-
byt (The Derby). Kisebb vagy kevésbé fejlett orszagokban
énjeldlt helyi filmkészitdk véllalkoztak az aktualis eseme-
nyek megordkitésére: Olaszorszagban Vittorio Calina
1896-ban forgatta az Umberto ¢ Margherita de Savoia a
passeggio per il parcot (‘Savoyai Umberto és Margherita sé-
tat tesz a parkban’), 1897-ben Japanban Tsunekichi
Shibata készitett filmeket a Ginzarél, Tokio divatos
bevasarlénegyedérdl, Brazilidban Alfonso Segreto 1898-
ban kezdett hiradokat és napi filmbeszamoldkat forgatni.

A legkorabbi mozgofilmeknek (Sandow, Edison, 1894;
Bucking Broncho, Edison, 1894; Hulldmzd tenger Dovernél,
Paul-Acres, 1895; The German Emperor Reviewing His
Troops — A német csaszar csapatszemléje’, Acres, 1895;
A munkaidd vége, Lumiere, 1895 stb.) dokumentumeérté-
kitk volt, holott nem tartoztak feltétleniil a dokumen-
tarista irdnyzathoz. Az eldaddk gyakran tlizték miisorra
varicté formaban ezeket a nem fikcids filmeket fikcidval
egyiitt. Egy adott kép helyszinét dltaldban jol megvilagi-
totta a program vagy az el6add, dm a targyrol sz6lé ma-
gyarazat és a kidolgozas akadozott.

Ez a ,mozi-litvanyossdg” sokdig népszerd maradt, de
a filmesek hamarosan inkdbb arra torekedtek, hogy egy-
massal 6sszefiiggd témakat dolgozzanak fel epizodikus
sorrendben. Anglidban példaul az eléadok rutinszerden
csoportositottak dt-hat filmet Viktéria kiralynd jubileu-
mardl (1897 jiiniusa) az esemény bemufatdsara. Egy
Llm” Altalaban egy bedllitast tartalmazott es egyre ter-
jedt az a gyakorlat, hogy a filmeket kiilon cimfeliral ve-
zette be. A vetitést az eldadd vagy ,kikialtd” altalaban
szOobeli magyarazattal kisérte.

1898-ra a kilonbdzé nemzetiségii cldadoik mar hosz-
szabb, dokumentumjellegd misorra szerkesztették a
diaképeket és a filmeket. 1897 aprilisdban a Brooklyn
Institute of Arts and Science-ben Henry Evans Northrop
Lumiére-filmekkel vegyitette diaképes beszdmolojat
(Bicycle Trip through Europe — ‘Kerékparral Eurépéban’}.
Dwight Elmendorf népszerd illusztrdlt eldadast tartott
The Santiago Campaign (A santiagdi hadjarat’) cimmel a
spanyol-amerikai habortrdl, melyben sajat diaképeit
Edison filmjeivel egészitette ki. A spanyol-amerikai ha-
borirdl szOlé eldadasok némelyike a hiraddképeket
mesterséges, ,szinrevitt és Gjrajatszott” eseményekkel
és fikcios jelenetekkel parositotta, s ezzel felvetette az al-
talanos és a specifikus napjainkig sem lezarult problé-
méjat. 1898-ban Anglidban John West egeész estes dia- és
flmbemutatot készitett West's Our Naoy (Haditengeré-
szetiink'} cimmel, amely tobb ¢vig miisoron volt €s ha-
tékony propagandat fejtett ki a Brit Admiralitasnak.

A szézadforduléra a gyartdk tobb rovidfilmet készitet-
tek egy témarol, melyeket aztan egyszerre vetitettek le,

akar mint rovidfilmeket, akdr mint egy hosszabb, dia- és
filmvetités részét. A londoni Charles Urban Trading
Company az orosz-japan haborardl allitott els filmeket,
az amerikai Burton Holmes megszerezte ezeket, és egy
1905-0s egész estés Port Arthur: Siege and Surrender (Tort
Arthur ostroma és bevétele’) cimii diafilm bemutatdja-
hoz hasznalta fel. Lyman Howe ugyanezeket a filmeket
hasznalta fel kétoras magazin-stilustt programjanak egy
epizédjaként. Az USA-ban 1907-08 tdjén a népszerlsits
illusztralt cl6addsok egész estés dokumentummiisoraik-
ban rendszeresen kombinéltak a didkat és a filmeket.

1901 és 1905 kozott, a jatékfilmek kezdeti korszakaban
a nem fikcios filmek elveszitették folényiiket a mozi-
vdsznakon és egyre inkabb a filmgyartas perifériajara
szorultak. A hiradéfilmek kilonleges problémat jelen-
tettek. A fikciés filmektdl eltéréen hamar elavultak, ke-
reskedelmi értékirket és az eléaddk és forgalmazok sza-
mara gyakorolt vonzerejiiket gyorsan elvesztették. Csak
a vilagrengetd jelentéségii eseményeket talalo filmek bi-
zonyultak eladhaténak. Ez a nehézség megoldodott,
amikor a Pathé-Fréres 1908-ban elkezdte gyartani és for-
galmazni heti hirad6jét a Pathé Journalt eldszor Parizs-
ban, majd a kivetkez$ évtdl egész Franciaorszdgban,
Németorszagban és Anglidban is. A Fathé Weekly 1911.
augusztus 8-an debiitalt az Egyesiilt Allamokban, és az
amerikaiak nem késlekedtek a francia példat kovetni.

A dokumentum-tipusti programok tovabbra is von-
zottak a kbzéposztilybeli és tri kozonséget, és bizonyos
fontos ideolégiai funkciét is betoltdttek. Az ipari nagy-
hataimak gyarmati propagandédjaban jelentGs szerep-
hez jutottak, példdul az angol-bdr haborat széltében
hosszéban filmezték és fényképezték 1899-1900-ban,
persze angol szemszogbSl. 1905 utén pedig szamos fil-
met forgattak a kézép-afrikai angol, francia, német es
belga gyarmatokon (példaul Chasse d I'hippopotame sur le
Nil Bieu — ‘Vizildévadaszat a Kék Niluson’, Fathé, 1907;
Matrimoiio abissino — Abesszin eskiivd’, Roberto
Omenga, 1908; Leben und Treiben in Tangka - "Mindenna-
pi €let Tangkaban’, Deutsche Bioskop, 1909). Sok nem
fikcios film foglaikozott munkafolyamatok bemutatasa-
val és a gyértds, a technika iinneplésével, de a munkaso-
kat az elért eredményekben szinte melldzték (példaul
Hogyan késziil az djsig?, Urban, 1904). Az uralkodok, a
gazdagok életének eseményeirdl, a hadsereg paradéirdl,
hadgyakorlatairél késziilt szamtalan kép és film mind-
mind a vildg megnyugtaté voltinak képét igyekezett
kelteni. A vilaghabor elGestéjén ezek a nem-fikcios md-
vek a kritikai szemlélet és a késziiléd6 kataszirofa min-
dennemii elGérzetét nélkiiloztek.

Sok korai jatékfilm csupdn mozgoképet felhasznald,
hosszii, illusztralt eladas wvolt. Lzek kozé tartozott a
Coronation of King George V ('V. Gyorgy megkoronazasa’,
Kinemacoloy, 1911). Az titibeszamolok népszerlisége még
mindig tartotta magadt. A tizes évek végére nagyobb expe-
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dicioé mar el sem indulhatott operator nélkiil, tébbitk még
népszerQi filmeket is készitett. Ilyen volt az F E.
Kleinschmidt kapitdny forgatta Roping Big Game in the
Frozen North ('Vadaszat lassz6val a messzi Eszakon’, 1912)
a Carnegie Alaszka-Szibéria expedici6 alkalmaval vagy a
Captaint Scott's South Pole Expedition (‘Scott kapitany déli-
sarki expedicidja’, Gaumont, 1912). Mas filmekben a viz
alatti fényképezés jutott fGszerephez (Thirty Leagues
under the Sea — 'Harminc mérfcldre a viz alatt’, George és
Ernest Williamson, 1914), vagy megintcsak Afrika
(Through Central Africa — ‘Utazas Kézép-Afrikan at’, James
Barnes, 1915) és a sarkkorok (Sir Douglas Mawson’s
Marvelous Views of the Frozen South — ‘Sir Douglas Mawson
csodds képei a jeges Déli-sarkrol, 1915). Mozgokép ide
vagy oda, az elSadok ekkor még a vaszon mellett alltak,
és magyarazatukkal kisérték a vetitést. Ok 4ltaldban az
események, expediciok résztvevdi voltak, vagy szemta-

Robert Flaherty: Nanuk, az eszkimd (1922)

nakeént, netdn tudds szakértdként osztottdk meg élmé-
nyeiket, személyes véleményiiket a kozonséggel. Gyak-
ran egy-egy témardl tobb képia volt forgalomban egy
idoben és az ezekhez tartozé eléadasok az el6adé szemé-
lyétdl fiiggden kildnboztek. A programokat a premieren
rendszerint a filmkészitd vagy akar az expedicié vezetGje
vezette be; késdbb a kozonségnek be kellett érnie alacso-
nyabb rangi személyekkel. Noha a filmeket egrotikus
helyszineken forgattdk, a kalandok fészerepldi mindig
eurépaiak vagy észak-amerikai fehérek voltak. A popula-
ris fikci6rol sz6lé megjegyzésében, amely a dokumen-
tumfilmre ugyanigy alkalmazhato, Stuart Hall 1981-ben
kijelentette, hogy .ebben a korszakban a kaland szinoni-
maja lett a gyarmatositék erkélesi, térsadalmi és fizikai
erdfitogtatidsdnak a gyarmatositottak folétt”.

A nem-fikci6s film alapvets szerepet jatszott az els6 vi-
laghabora propagandaeszkozeként, bar a korméinyok
€s katonai vezet6ik kezdetben eltiltottak az operatéroket
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a fronttdl. Azonban t0bbé-kevésbé gyorsan rajottek,
hogy a dokumentumfilmek nemcsak lelkesftik és meg-
nyugtatjak a polgari lakossdgot, de a semleges orszagok
polgdrainak kozvéleményét is kedvezGen befolyasoljak.
Az Egyesiilt Allamokban a hdbors jatékfilmeket betiltot-
tak, mert ezek ellentmondtak Amerika semlegességi
szandékanak, de a dokumentumfilmeket informécids
jellegiik miatt akadalytalanul vetithették. A haborat vi-
sel orszagok filmjei kozil az USA-ban egyebek kézt
Anglia, Franciaorszag és Németorszag filmjeit vetitették
(Britain Prepared, amerikai cime: How Britain Prepared —
A brit mozgdsitas’, Charles Urban, 1915; Somewhere
in France - *Valahol Franciacrszdgban’, francia kormany,
1915; Deutschwehr War Films — 'Német haditudésitdsak’,
Neémetorszag, 1915). Ezek a ,hivatalos haboris filmek”
olyan dokumentumfilmek eldzményéiil szolgaltak, mint
az America’s Answer (Amerika vélasza’, 1918) és a Dershing
Crusaders ('Pershing lovagok’, 1918), melye-ket az Altald-
nos Tajekoztatasi Bizottsdg készittetett. A George Creel
vezeile bizottsdg amerikai kormdnyszervezet volt az
USA 1917-es hadba lépésének idején. A szamos helyszi-
nen és helyzetben bemutatott jatékfilm hosszaségit fil-
mek az elGadé szébeli magyardzata helyett mar feliratok-
ra hagyatkoztak, bar altaldban minden vetitést megels-
zott a szponzorszervezet egy tagjanak bevezetGje. A ha-
bord alatt, s6t késGbb is folytatédott az efféle filmek ké-
szitése nemcsak Amerikdban, de Burépdaban is (La Fermme
frangaise pendant la guerre — A francia nd a haboriban’,
Alexandre Devarennes, 1918; Women Who Win — ‘Gy6ztes
asszonyok’, Percy Nash, GB, 1919; The Battle of Jutland —
A jatlandi csata’, Bruce Woolf, GB, 1920).

AZ JLLUSZTRALT ELOADASTOU A ,DOKUMENTUMFILMIG”

A habord utdn még tartott az illusztralt eléadisok nép-
szerlisége, de nemsokdra felvaltottik ket a valddi do-
kumentumfilmek, melyekben feliratok helyettesitették
az elGadot. A lekdszont elnok, Theodore Roosevelt is
tartott diaképes elGadast The Exploration of a Great River
(Egy nagy foly¢ felfedezése’) cimmel 1914 végén, s ezt
1918-ban szélesebb korben is bemutattak Colonel
Theodore Roosevell’s Expedition into the Wilds (' Theodore
Roosevelt ezredes expedici6ja’) cimen. Martin E. John-
son, aki szintén illusztralt el6adasokkal kezdte palyafu-
tasat, 1918-ban bemutatta Among the Cannibal Isles of the
South Pacific (A Csendes-6cean kannibal szigetei’) cimi
filmjét, amelyet S. C. Rothapfel Tivoli mozijdban jatszot-
tak. Robert Flaherty 1914-16 kozott az Bszak-Kanada-
ban €16 inuitokat filmezte, majd anyagat az 1916-os The
Eskimo (Az eszkimd’) cimii illusztralt el6adashoz hasz-
nalta. Nem volt lehetdsége a nyersanyagbél feliratozott
dokumentumfilmet késziteni, mert a negativ elégett,
ezért a francia Revillon Fréres sz8rmecégtdl kapott ta-
mogatasbol visszatért Eszak-Kanadaba és 1922-ben le-
forgatta a Nanuk, az eszkimot.



DOKUMENTUMFILMEK

Az ,illusztrilt elfadas” kifejezés nyilvan helytelennek
bizonyult az él6szavas magyardzat helyett feliratokkal
forgalmazott és vetitett nem fikcids filmekre. De a kriti-
kusok és a filmkészitSk elGszir azokra a programokra al-
kalmaztik a ,dokumentumfilm” kategdriat, amelyek
egyértelmden a kulturdlis véltds, s nem pusztin a gyar-
tas és az elGadas valtozasainak jeleit mutattak. Az illuszt-
ralt el6adds jellemzd médon a nyugati felfedezét vagy
utazét — aki egyben altaldban a vaszon mellett allé el6-
add is volt - tette meg hGsévé. A Nanuk, az eszkimd a fi-
gyelem kozéppontjat a filmkészitorél Nanukra és inuit
csaladjara helyezte at. Meg kell jegyezni, hogy Flaherty a
romantizalds €s a megment6 antropolégia biinébe eseltt,
mert ugy tett, mintha a nyugati civilizécid nem is létez-
ne, hiszen a film kedvéért az eszkimdokat egyébként mar
rég nem hasznalt hagyomanyos viseletbe oltoztette.
Flaherty naiv és primitiv bennsziilotteknek dllitia be az
eszkimokat, akiket egy egyszerd lemezjatszo is amulatba
ejt, holott valdjaban ezek a ,naiv és primitiv bennsz{ilit-
tek” kezelték a kamerdjat, hivtdk eld filmjét, és aktivan
részt vallattak a filmkészités folyamatdban.

A Nanuk igen ellentmonddsos film: magén viseli a ké-
zissegl filmkészités szamos jelét, melyet a mai napig
nagyra értékelnek az Gjitd és haladd filmesek. Szamos
vonatkozdsaban interkulturdlis egyiittindkodésnek te-
kinthetd, de pusztin két olyan férfira korldtozédott, aki-
ket az asszonyok élete és dolga voltaképp hidegen hagy.

Sétalo gyomorkeserii-reklamok
Walter Ruttmann Berlin: egy nagy-
vdros szimfonidja cimd filmjében

Az élelemért folytatott elkeseredett kiizdelem, amely
egyenértekii a férfiak vaddsztevékenységével, apréléko-
san kibontakozik a film teljes hosszaban. A filmkészit6
jelenlétét a feliratokra korlatozni, személyét pedig szigo-
raan a kamera mogott tartani az ,objektivitas” latszatat
keltette a korabbi filmekhez képest, holott a filmrendezé
éppen hogy sokkal tudatosabban manipulalta anyagat.
A Nanuk sok szempontbél mar a hollywoodi fikciés fil-
mek technikdjaval dolgozik, s valdjéban a fikcié és a do-
kumentumfilm hataran egyensilyoz azzal, hogy a nép-
rajzi megfigyeléseket romantizalt narraciova gyrja.
Flaherty idealizalt inuit csaladot teremt és szeart Allit
elénk (Allakariailak ,jatssza” is Nanukot és ,,éli” is — von-
z6 személyisége akar Douglas Fairbanksé is lehetne), ré-
adasul dramat is konstrual az Ember és a Természet har-
cabdl. A nyilvanvaléan romantikus fikcié ellenére a film
hosszi beallitdsait és stilusat André Bazin is méltatta,
nem utolsésorban amiatt, hogy Flaherty tisztelettel ado-
zott hésének és a fenomenologiai valésdgnak.

Az utikaland tipusu filmek atalakuldsa az 1925-6s
Grass (‘Fit') cimii Merian C. Cooper—Ernest B. Schoed-
shack-filmmel kezd6d6tt. Kezdetben ez a film is az alko-
tokra koncentrél, &m késébb megvaltoztatja nézépontjat
és a Bakhtiari-torzsre irdnyitja figyelmiinket, akik éves
vandorlasuk sordn dtkelnek a zord hegyeken és a dél-
nyugat perzsiai (Irdn) Karun foly6n. A Nanuk és a Grass
képviselte valtozas ellenére a fehér embereket fGhsseik-
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ként bemutatd konvenciondlis atifilmek gydrtdsa folyta-
tédott a hhaszas évek soran.

Masodik hosszi dokumentumfilmje forgatasan, az
1926-0s Moana készitésekor a Szamoa-szigetcken Robert
Flaherty kis amerikai stibjat a kamera mogott tartotta. A
megfeleld dramai konfliktus megteremtéséhez a kony-
nyt megélhetést kinalg foldon Flaherty rdvette a helyi
lakosokat, hogy élesszék fel a tetovdldst, a serdiilékort
fick beavatasi ritusat. A Moana készitését tekintve tGbb
engedmeényt tett és sokkal kevésbé volt kizdsségi, mint
a Nanuk, raadasul kasszasikernek sem szamitott.

Cooper és Schoedsack a Grass utdn a Chang: A Drama
of the Wilderness (‘Chang;: drdma a vadonban’, 1927) cim(i
filmet forgattik, amely egy farmer és csalddja kiizdel-
mérdl szoOlt a sziami (Thaiféld) dzsungelben. Ebben a
filmben az alkoték mar a dokumentarizmus felsl a hol-
lywodi tdrténetmesélés felé kacsingattak, és ez vezetett
késGbbi sikeritkhoz, az 1933-as King Konghoz is.

A VAROS-SZIMFONIA FILM

A dokumentarizmushoz tarsulé kulturalis szemléletval-
tozas jOl tetten érheld az nigynevezett ,varos-szimfénia
filmekben”. Ez a vonulat Charles Sheeler és Paul Strand
Manhattan (Manhatta, 1921) cimii alkotasaval indult és
a nagyvdarosi életet modernista mddon szemlélte.
A Manhattan elutasitotta a szocidlis reformfotografia és
kinematografia szemléletét és persze a nagyvaros bemu-
tatasat kordbban uralé turisztikai latasmddot is. A film a
Lower Manhattan iizleti negyedére koncentral, emlitést
sem tesz a Szabadsag-szoborrol vagy Grant siremlékérél.
Az emberalakok eltdrpiilnek a kornyék felhgkarcol6i
mellett, szimos jelenetet az épiiletek tetejérdl vettek fél,
hangstlyozva ezzel a modern épitészet létrehozta abszt-
rakt szerkezetet. A Manhattan a varoslakdk érzékelésében
megjelend nagy méreteket és a személytelenséget koz-
vetiti. A film nagyjabdl egy napot olel fel, kezdve a Staten
Island kompjdn munkdba indulé ingazdkkal és befejez-
ve a naplementével; ez a strukttira mindvégig jellemzi a
varosfilmeket. A Manhattan nem keltett felttinést az USA-
ban, de Eurdpaban széles korben forgalmaztik és valé-
szinfileg hatassal volt Alberto Cavalcantira a Csak pdr éra
(Rien que les heures, 1926) és Walter Ruttmannra a Ber-
lin: egy nagyvdros szimfonidja’ elkészitésében.

A Csak pér 6ra a kozmopolita Parizs filmje, gyakran al-
litja szembe a gazdagsdgot a szegénységgel még akkor is,
amikor nem fikcids jelenetsorait rovid szinpadi, vagy fik-
ci6s jelenetekkel vegyiti. A Karl Freund altal fényképe-
zett Berlin ambivalens érzésckkel viseltet a nagyvaros
irant. Ezek az érzések jorészt egybevagnak a nagyhatdsa
berlini szociologus, Georg Simmel nézeteivel, melyeket
A nagyoaros és a lélek oimi 1902-es {rasaban fejtett ki.
A nyité jelenettd] kezdve, melyben a vonat a csendes vi-
dékrél a nagyvéros szivébe robog, a vérosi élet egyre
intenzivebb idegi ingereket produkal. Lathatunk egy
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ongyilkossagot: egy asszony szomyil kétségbeeséseben
(a film egyediili premier planja} leveti magat a hidrél a
folyoba. Az alkalmi kozdnség (Omegeébdl senki nem
akad, aki segitségére sietne. A varosi €let pontossagot,
aprolékos gondossagot kovetel, s ez nemcsak a filmben
bemutatott gyartasi folyamatokbdl deriil ki, hanem ab-
bol is, hogy az élet és a munka pontosan délben megall.
A kozelképek hianya is azt érzékelteti, hogy mindez ,a
legmagasabb foki személytelenségben stirfis0dik”.

A Berlin: egy nagyviros szimfonidja tavol all attél, hogy
humanizalja a varost vagy akar foldrajzi integritasat
misztifikalja. Ruttmann bedllitasainak szervezettsége és
képeinek absztrakcidja mégis egyediil a varosi kultiira al-
tal lehetOvé tett szubjektivitast hangsilyozza. A fesziilt-
ség nyilvanvald mdr a film cimébdl is: ,Berlin” — konkrét,
személytelen megnevezés; ,egy nagyvaros szimfénidja”
~ ez arra kéri a néz6t, hogy absztrakt, metaforikus mo-
don nézze a filmet. Simmelre tAmaszkodva Ruttmann di-
alektikdja mintegy aldhiizza a vdrosi élet ellentmonda-
sait. A varos soha nem latott szabadsagot kinal, és ez a
szabadsag ,lehetévé teszi a mindenkiben kozos kivalo-
sagnak, hogy felszinre torjon”. A véros azonban special-
izdci6t kovetel, amely ,az egyén és a személyiség halalat
jelenti”. Egyfeldl ott van a iémeg — ezt a labakrol készitett
képek és a kozbeiktatott katonak és marhak képei sugall-
jak. Masfeldl ott vannak az emberek, akik egyéniségiiket
excentrikus ruhak viselésével probaljak megSrizni és ér-
vényesiteni. A varosi tevékenységeknek ez a majdnem
kiméletlen felsoroldsa azt sugallja, hogy az egyén nem
nagyon képes magdat a varosi élet ellenséges légkorében
fenntartani. A varosban a pénz uralkodik, mely mégis
egyenldségparti, mert a mindségi kiilonbségeket a ,men-
nyi?” kérdésével intézi el. A film tehat nemigen hangsu-
lyozza az osztalykiilonbségeket. Amennyiben ezek még-
is felttinnek, csak azt sugalljak, hogy az egymastol kii-
16nbozs emberek kozott az egyetlen kozosségteremts
erd az evés-ivas, a leg@sibb és intellektualisan elhanya-
golhaté tevékenység. A hiszas évek végén és a harmin-
cas évek elején sok rovid varos-szimfdnia film késziilt.
Joris Ivens készitette a A hid (De brug) cim filmet 1928-
ban, amely alapos kozelkép a hajok atjarasat szolgalo fel-
nyithato rotterdami vasiiti hidrdl a Maas folyo {olott.
A gépek esztétikajanak hatésa ala keriilve Ivens figy lat-
tatja filmje targyat, mint a mozdulatok, szinek, formak,
ellentétek, ritmusok egész kavalkadjat. Esd (Regen, 1929)
cimii filmje inkabb filmkoltemény, amely nyomon kéve-
ti egy amszterdami zapor kezdetét, folyamatat és végét.
Henri Storck Images d'Ostende (‘Ostende-i képek’, 1930),
Moholy-Nagy Laszlé Berliner Stilleben (‘Berlini csendélet’,
1929), Jean Vigo Nizzirdl jut eszembe (A propos de Nice,
1930), Irving Browning City of Contrasts ('Ellentétek viro-
sa’, 1931) és Jay Leyda A Bronx Morning (‘Bronxi reggel’,
1931) cimii filmje mind ebben a miifajban készilt. A Ber-
linnel ellentétben Leyda filmje a féldalatti vasat indula-
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saval (és nem érkezésével) kezdodik. Elhagyja a varos-
kézpontot, és New York egyik kiilvarosa, Bronx felé tart.
A bronxi utcén Leyda csupa mindennapi tevékenységet
figyel meg: gyerekek utcai jatékait, zéldségarusok mun-
kajat, babakocsit tologaté anyékat; mindez ellentmond
Ruttmann varosképének. A varos-szimfénia film a Szov-
jetuniéban is megsziiletett, Mihail Kaufman készitette
1927-bent Moszkva cimmel. Ennél jelent6sebb és nemzet-
kozi méretekben is ismert alkotds batyja, Gyenyisz
Kaufman, kézismert nevén Dziga Vertov mitve, az Ember
a felvevdgeppel (1929). Vertov clyan filmet készitett, amely
véros-szimfonidban otvozi a futurista esztétikdt a mar-
xizmussal, Az operatdr és stabja mindent elkdvetnek az
4j szovjet vildg képi megteremtéséért. Bz a vasznon sz0
szerint értendd, mert kiilonbodz6 helyszineken felvett je-
lenetek és helyek egymas mellé helyezésével egy képze-
letbeli, mesterséges varost épitettek fel. Az alkoholizmus,
a kapitalizmus (a NEP hibajabol) és mas forradalom el6t-
ti problémak a pozitiv fejlédés jelei mellett még szivosan
tartjak magukat. A film szerepe az, hogy ezeket az igaz-
sagokat a szovjet polgar elé tarja, s ezzel megértésre &s
cselekvésre sarkalljon. Az Ember a felvevdgéppel igy folya-
matosan a mozi, a filmkészités, a vagas, a vetités és a mo-
ziba jaras folyamatara iranyitja tigyelmiinket. E tekintet-
ben Vertov filmje a dokumentumfilmezés kialtvanya lett,
és atkot szort a jatékfilmre, amely ellen Vertov szamos
megnyilvanulasaval harcba szallt.

DOKUMENTUMFILMEK A SZOVJETUNIOBAN

Bar Vertov és masok is gyakran érezték gy, hogy a nem
fikcios filmeket méltatlanul mell6ziék a Szovjetunioban,
a munkasklubok ezrei egyediilailé és nagyszert leheto-
séget nyijtottak a dokumentumfilmek bemutatasara.
Réadasul a szovjet filmipar rengeteg ipari dokumen-
tumfilmet és rovidfilmet gyartott erre a keresletre, mint
példaul ‘Az acél dtjd’-t a vasiti szakszervezet tevékeny-
segérdl, vagy a ‘Vassal és vérrel’-t egy gyar felépitésérol.
A szovjet dokumentumfilm a legradikalisabb és alapve-
tébb szakitast jelentette a korabbi nem-fikcids filmes
gyakorlattal szemben.

Vertov szamara az Ember a felvevdgéppel a nem fikcids
filmkészités évtizedes munkdjanak cstcspontjat jelen-
tette. Torekvése az volt, hogy képzett filmkészits csapa-
tot épitsen maga koré, akiket kinoknak (filmszemnek)
nevezett. Az 6 filmjei a villamositdst, az iparositast és a
munkdsok kemény munkaval elért eredményeit iinnep-
lik. Mér a korai Kino-pravda (1922-25) hirad6iban maguk
a témak és kibontakoztatdsuk modernista esztétikat allit
elénk. Az évtized elbrehaladtival Vertov filmjei egyre
vakmerdbbé, egyre ellentmonddsosabbd valtak. Az
1926-0s Eldre, szovjet!-ben (Sagaj szovjet!) a munkafolya-
matokat forditva mutatja be: a kenyeret és mas termeéke-
ket elveszik a burzsoa fogyasztoktol és szétosztjak ter-
meldik kozott,
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Radikalisan 1j etnografiai megkozelités észlelhets a
kor bizonyos szovjet dokumentumfilmjein. A Tirkszib
(Viktor Turin, 1929) a turkesztani és szibériai népcsopor-
tok egymast voltaképp kiegészits életét szemléli, s igy
probal egyfajta magyardzatot adni a Szovjetunié két né-
pét GsszekotS vasiti kapesolat sziikségességére. Ezt ki-
vetden a film bemutatja a vasiit tervezését és épitését,
megkoronazva a végsé buzditassal, hogy hamarabb el-
kesziilion a munka. A Szvanyetyija sija (Dzsim Svante,
1930) eim film narracidja igen hasonld. A Szergej Trety-
jakov és Mihail Kalatozov 4ltal a Kaukdzusban készitett
film a Flaherty-féle megmentd antropolégia eszkézeivel
él, amely Flahertytél eltérGen itt nem a romantizalas cél-
jat szolgalja. A vallas, a szokdsok és a hagyoményos ha-
talmi viszonyok mint elnyoms, az emberek életének ele-
mi javulasat is gatlé tényezdk jelennek meg. Szamos ne-
hézségiik mellett Szvanyetyija lakéi — emberek és 4lla-
tok — a s0 hidnyatél szenvednek. A probléma bemutats-
sa utdn a film azonnali megolddst is kindl: utak épitését.
A lényeget még a viszonylag kevéssé iskolazott nézGk is
kénnyedén kihamozhattak, de a film hisztérikus lelke-
sedésében és végletekig egyszerdisitett megoldésaiban
mdr tetten érhetd a sztalinizmus névekvé nyomadsa. Jel-
lemiz6, hogy a szvanyetyijaiak nem hédgnak a forradalmi
tudatossig eme fokdra; az allam az, amely felismeri a
problémat és felkindlja a megoldast.

A szovjetek a filmtorténet masik jelentds fejezetél a
torténelmi dokumentumfilm mdfajéban irtik. Ez erdsen
figgott az elézetesen leforgatott anvag dsszeallitasatol.
A miifaj legszakavatottabb miivelsje Eszfir Sub valt, aki
azelStt jatéktilmek végdjaként dolgozott, Nagyivi orosz
térténeti panordmdja harom teljes hossztsaga filmbal
all: az 1927-es A Romanov-hiz bukisdbél (Pagyenyije Ro-
manovith), amely az 1912-t61 17-ig tartS periddust olelte
f0l; az 1928-as A nagy iitbol (Velikij puty) a forradalom el-
sG tiz everdl, 1917-t6l 27-ig és az 1928-ban készitett II.
Miklos Oroszorszdga és Lev Tolsztofbol (Rosszija Nyikolaja
I1i Lev Tolsztoj), melyet Tolsztoj sziiletésének szazadik
éviordulGjara forgattak és az 1897-t61 1912-igtartd kor-
szak filmjeibdl dllitottak Gssze. A Romanov-hiz bukdsa az
els6 vilighdbortuban tet6zo és a cér trénfosztasahoz ve-
zet6 gazdasdgi és tdrsadalmi viszonyok marxista elem-
zését nyUjtja. A képek hatasos egymas mellé helyezésé-
vel el6szor is a mélyen konzervativ tarsadalom miikédé-
sét magyardzza. Megvizsgalja az osztilyviszonyokat, a
foldbirtokos arisztokracia, a parasztsag, a tGkések és a
munkéssag kapcsolatét, az dllam szerepét, a duma talp-
nyalo katonai politikusait, a kirendelt korményzdékat és
a kdzigazgatasi tisztviselSket, a hierarchia csticsan tré-
nolé Miklos cérral, és az orosz ortodox egyhaz, titokzatos
¢s egyuttal kdddsitd szerepét. A piacokért foly6 nemzet
kozi harc elszabaditja az 61dékléshez vezets habori dé-
monait, amely pedig végiil az 1917-es februari forrada-
lomhoz vezet és hatalomra segiti Alekszandr Kerensz-

kijt. A képek megformalasa és téméaja gyakran megddb-
bent6, de Sub még a legkozhelyesebb jeleneteknek,
mint a meneteld katonak latvanyanak is talzott, didakti-
kus jelentdséget tulajdonit,

A POLITIKAI DOKUMENTUMFILM NYUCATON

A nyittan politikai természetli nem fikcids filmkészités az
USA-ban és Nyugat-Eur6pdban is folytatédott az elsé vi-
lighdbort utan. A sztrajkokrdl és az ezzel kapcsolatos
eseményekrd] tobb orszagban is késziiltek tudésitasok és
rovidtilmek a szakszervezetek és baloldali partok megbi-
zasdbol. Amerikdban Alfred Wagenknecht kommunista
aktivista készitette a The Passaic Textile Strike (A textil-
sztrajk’, 1926) cimfi filmet, amely dokumentumrészletek
és stadioban felvett ijrajitszott jelenetek keverékébol
allt. Az American Federation of Labor megbizasabol gyar-
tottdk a Labor’s Rewardot (A munka jutalma’) 1925-ben.
Németorszdgban a Willi Miinzenberg alapitotta Prome-
theus stiidié forgatott dokumentumfilmet az 1927-es
marciusi forradalmi zavargasokrél Kindban Das Doku-
ment von Shanghai (A shanghaji dokumentum’, 1928) cim-
mel. A Német Kommunista Part ezutan t6bb rovid doku-
menftumfilmet is készittetett, igy Slatan Dudow Zeitprob-
lem: wie der Arbeiter wohnt (‘Mai probléma: a munkas
lakaskdrillményei’, 1930) cimd filmjét. Nagyvallalatok,
jobboldali szervezetek és a kormany szintén felhasznalta
a nem fikcids filmeket kiilénféle propagandacélokra.
Bzzel a vilaghabort elétti dokumentum-hagyoma-
nyokkal szakit6 gyakorlattal ellentétben Nagy-Britannis-
ban viszonylag késon és szerényen jelent meg az Gjfajta
dokumentumfilm: john Grierson 1929-es Heringhaldszok-
ja, a halaszatrol sz016 Gtvennyolc perces néma dokumen-
tumfilm. Heringhaldsz csénakot kdvetiink és a halot be-
htizé halaszokat, akik hordékba rakodjak a zsakmdnyt,
mielStt piacra viszik. A Flaherty-stilust ember kontra ter-
meészet cselekmény részben absztrahalt kézeliekke] és
Eizenstein 1925-0s Fatyomkinjanak gondos tanulmanyo-
zasa révén elsajatitott ritmikus vagastechnikaval tarsul.
Tan Aitken megjegyzése szerint Grierson olyan val6sag
kifejezésére torekedett, amely a kizsakményolés és a gaz-
dasigi nehézségek kézzelfoghaté kérdésein felidemel-
kedett. Ennek ellenére Grierson a film hatterébe szoritot-
ta azokat az embereket, akik a munkiat elvégezték, még
akkor is, ha a folyamat elbeszélését a modernista esztéti-
ka alapjén szintetizalta. A filmnek nagy sikere és kitting
kritikai visszhangja volt: az elsé vilaghabori 6ta elveszi-
tett sikereket idézte és a megtijulds esélyét sugallta, Ez va-
16ban be is kovetkezett a harmincas években és azatan,
Az 1920-as évek sordn a dokumentumfilmesek vagy a
kereskedelmi filmezés periféridjan vagy azon is kiviil
kiiszkodtek. A dokumentumfilmek viszonylagos olcsé-
sdga ellenére még a legsikeresebb filmek is alig hoztak
be gyartasuk kéltségeit. A profitorientaltsag altalanos
hidnya azt jelentette, hogy a dokumentumfilmesek mas
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indittatasbol készitették alkotisaikat és gyakran szorul-
tak szponzoraldsra (mint példaul Flaherty a Nanuk ese-
tében) vagy onfinanszirozasra. A konvencionalis Gti be-
szamoloknak régi bérelt helyiik” volt a placon, a Szov-
jetunion kiviil az @jité torekvések keves, vagy szinte
semmi hivatalos, intézményes tamogatast nem élveztek.

Az alacsony bevételek és rossz megtériilés ellenére az
ipari orszagokban a nem-fikciés filmeket megis szamos
helyszinen mutattak be. Az Egyesiilt Allamokban példa-
ul a Nanuk, nz eszkimét, a Berlin: EgY NAgYVAros szimfonidjdt,
az Ember g felvevigéppelt és més hasonls filmeket rendsze.-
resen velitették a nagyvdrosi mozikban, tehat rendsze-
res, tdbbé-kevésbé talald és érts kritikdk is jelentek meg
réluk (bar a Berlint a New York-i kritikusok gyenge Gti-
rajznak mindsitették). Az olyan filmeket, mint példaul a
Manhattan, gyakran révidfilmként vetitették a hivatalos
programok Aallandé mfisoraiban, az avantgard doku-
mentumfilmeket pedig a miivészeti galériak tiziék mfi-
sorra. Eurdpédban a filmklubok halézata nyujtott a miiveé-
szi és politikai szempontbél radikilis dokumentumfil-
mek szamara férumot. Minden rendf és rang( kulturg-
lis intézmény és politikai szervezet mutatott be — s6t al-
kalmanként szponzordlt is — dokumentumfilmeket. A je-
les dokumentumfilmek még a Szovjetuniéban is gyorsan
eljutottak a varoskdzponti mozikb6l a munkasklubok

prolongdlt vetitéseire. Mivel a legtébb nem fikcios film-
nek oktatdsi vagy informaciés celja is volt, a tdrsadalmi
élet szdmos szférdjaban, példaul templomokban, szak-
szervezetl gyiiléseken, iskoldkban és kulturalis intézmé-
nyekben vetitették. A huszas évek végére a dokumen-
tumfilm egyre szélesebb korben terjeds, bar pénziigyi
szempontbol igen kényes jelenség volt, melyet a gydrtas
es a bemutatds koriilményeinek sokfélesége jellemzett.
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A film és avantgérd

A modern miivészet egy idében sziiletett meg a néma-
filmmel. Amikor hiisz év utin elszér 1895-ben kiallitot-
tik Cézanne festményeit, a k6z6nség altal hevesen eluta-
sitott képek forradalmian hatottak az 1907 és 1912 kézit-
ti miivészetre, s a népszerd film is a fejlédés 1ij fazisahoz
€rkezett ekkoriban. Egyes fest6k és a modernizmus mis
képviselsi, tillépve a miivészi és kozonségizlést elva-
laszt6 egyre szélesebb miezsgyén, az amerikai kaland-
tilm, Chaplin és a rajzfilmek elsg rajongoi kozé tartoztak,
mivel felismerték benniik a modern varosi élet, a varat-
lansag és a valtozas irdnti vonzoédast. Mig Henri Bergson,
a nagy hatdst filozofus birdlta a mozit, amiért pontatla-
nul szakit meg idéfolyamatokat, élénk metaforai vissz-
hangot keltettek s meghatérozova viltak a moderniz-
musnak a vizualis abrézolasrél alkotott allasfoglalasaban:
»a forma csupdn az dtmenetrdl készitett pillanatfelvétel.”

Az id0 €s az érzékelés miivészetben betdltstt szerepé-
vel kapcsolatos 13j elméletek, valamint a mozi népszerii-
sége a mitvészeket arra Gsztonozte, hogy filmes kozeg-
ben ,mozgasban 1évé képeket” hozzanak létre. Az elsG
vilaghabora kitorésének eldestéjén a kolté Guillaume
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Apollinaire, a Les peintres cubistes (A kubista festdk’,
1913) cimii esztétikai elméikedések szerzoje az animaci-
Os eljardst magyarazgatta lapjdban, a Les Soirdes de Paris.
ban, s lelkesen Hlzijatékokhoz, székékutakhoz és villa-
mos jelekhez” hasonlitotta a Léopold Survage festd altal
tervezett Le Rythme coloré (‘Szinritmus, 1912-14) cimii
absztrakt filmet. 1918-ban az, ifji Louis Aragon azt irta
Louis Delluc Le Film cimd foly6iratdban, hogy a filmnek
+helyet kell kapnia az avantgard tdjékoz6dasi kérében.
A filmnek is megvannak a maga formatervezdi, festéi és
szobrészai. Hozzajuk kell fordulnia annak, aki némi tisz-
tasagot akar vinni a mozgés és feny miivészetébe.”

A tisztasdg, vagyis a minden illusztrativ jellegtdl és tor-
ténetmeséléstdl megtisztitott autoném mavészet igényét
a kubistak mar 1907-es elsd nyilvanos kidllitasukon meg-
fogalmaztak, de a ,tiszta” és ~abszolat” film elkésyitését
problematikussa tette a film mint médium hibrid jellege.
Méliés ugyanabban az évben igy tinnepelte a filmet: ,az
Osszes mivészeti ag koziil a legesabitdbb, mivel szinte
mindegyiktket felhasznélja.” A modernizmus azonban
- Lessing klasszikus esztetikajara utalva - éppen az iro-



NEMZET! FILMMUVESZETEK

A népszer( francia filmmaveszet

Hollywoodhoz hasonléan a francia film klasszikus kor-
szaka az 1930 és 1960 kozotti iddszakra tehetd, amikor jol
definialhat6é mitipusok és vallalati struktardk léteztek, s
amikor a mozi volt az elsé szamu népszérakoztatasi for-
ma. Ezekben az években keletkezett a francia filmmiveé-
szet nem egy klasszikus alkotasa, példéul A millis (1931),
A nagy dbrnd (1937), a Szerelmek vdrosa (Les enfants du
paradis, 1943-45), az Aranysisak (Casque d’or, 1951) és
A nagybicsim (Mon oncle, 1958). Ugyanebben az id6szak-
ban azonban a filmipar tobbszor is valsagba jutott: poli-
tikailag aggaszté volt a helyzet, és a vilighabor is koz-
beszolt. A korszak a hang forradalméval kezd8dott, kez-
detét vette az ujfajta filmnyelv kialakuldsa, s a mifaj
mind nagyobb népszeriiségnek érvendett. A korszak ve-
ge azonban nem ennyire egyértelmi: az otvenes évek
végén az Gj hulldm iidit6 kifejlédésével egy idSben kez-
d6dott a mozi iranti érdeklédés megesappandsa is.

A HANC MEGJELENESETOL A NEPFRONTIG

A hang megjelenése felkésziiletleniil érte a francia film-
ipart. Ugyan a htszas években a francia filmmfivészet
miivészileg gazdag termést hozott, a meghatdrozo sze-
rep Hollywoodé volt, és 1926-ban Stvendt filmre esell
vissza az éves termelés. Raaddsul, noha a francia tudo-
sok mdr a szazadforduld tajan felfedezték a hangosito-
rendszereket, egyiket sem szabadalmaztatidk, igy Ame-
rikabol és Németorszagbol kellett importalni az uj fel-
szereléseket, Az elsd francia hangosfilmek, a Leau du Nil
(A Nilus vize"), a Le collier de la Reine ('A kirdlyns nyak-
lanca’) gyakorlatilag alig tdbbek olyan némafilmeknél,
melyekben néhany hangos részlet is hallhat6. Rene
Clairnek a német Tobis cég szamdra az épinay-i stidio-
ban készitett Pirizsi hizteték alatijara volt szitkség ahhoz,
hogy a francia hangosfilm nemzetkozi hirnevet szerez-
zen maganak. Ez az utcai énekesrdl (Albert Préjean) sz6-
16 népszer(i mese kezdetben megbukott Franciaorszag-
ban, késébb azonban vilagsiker lett. Nemcsak hogy szel-
lemesen hasznélta fel a hangot és a zenét, hanem nép-
szerfivé tette a régi Parizs és a pdrizsi ,kisemberek”
nosztalgikus szemléletét is, ami kés6bb sok francia fil-
met jellemzett.

A francia filmesek gyorsan hozzdszoktak a hangos-
filmhez, és a harmincas évek elején jelentGsen megnott
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a jatékfilmek szama: 1931-ben mar 157-et gva—wam
majd a szam megallapodott évi 130 kortl, s az ~ai-e
évek kivételével ez a mennyiség jellemzd mind : zmm
napig. Két, még az 1920-as évek végén alapitott. verisa-
lisan szervez&dott nagyvallalat, a Gaumont-Frenoe-
Film-Aubert (GFFA) és a Pathé-Natan kivételével = Jme-
gyartas a bizonytalan anyagi helyzetben levs sza— nas
fiiggetlen producer kezében dsszpontosult. Mix=T 2
francia tarsadalomban nagyban végbement, gy = tw-
iparban is rendszeressé valtak a gazdasagl visszaescsm
stilyosbitott botranyok és ¢sdok. 1934-re gyakorzae
mind a GFFA, mind a Pathé-Natan sszeomlott. * «
many hasztalanul probalta talpra dllitani a francz Zo-
ipart, noha a filmiparban dolgozék oldalardl ismerzrer
megfogalmazddott az igény a segilsegre; s fartorzs &
Hollywooddal valé versenyltdl is (a harmincas éves s~
r4n minden bemutatott francia filmre két vagy h=om
amerikai alkotés jutott, €s a forgalmazasi jogok 1s rz-—
részt amerikai kézben voltak). Mindazonéltal nerzr
kivételtt] eltekintve az évtized Osszes nagy kasszasiesme
francia filmekhez kapcsolhato.

Az erbtlen kezdet utan a Parizs kornyeki stom
{Epinay, Boulogne-Billancourt, Joinville), valamint 2 Ze-
Franciaorszagban lev6k (Marseilles, Nice) felszereles =
szakértelem tekintetében egyarant megerdsddtek. = ==
lendiil6 filmipar kozmopolita elveket vallott, 5 ===
gyakran hivott ki maga ellen idegengylol6 birdlatos=- z
jobboldal részérdl egy olyan korban, mikor a politikz &=~
sen megosztott volt, s az antiszemitizmus is tért hod—
Masfels] azonban Franciaorszdgot mégiscsak vendegsos
reté orszagnak lehetett nevezni: a htiszas években mez-
jelent nagy létszama orosz kozdsség késobb néme: =
kozép-eurépai emigransoldkal egésziilt ki. 1929 és J~=—
kozott sokan készitettek tébbnyelvii filmeket: ez a moc-
szer a szinkronizalds és a feliratozas el6tti idSben vt
hasznalatban, kiilléndsen a Paramount ,Szajna-parti Bz
belnek” becézett joinville-i stadidiban. Sok emigrans =
rult hozza maradandé értékekkel a francia filmmiv=
szethez: az orosz szarmazdsi Lazare Meerson és a mis
gyar Trauner Sandor a latvinytervezés meghatarcz:
egyéniségei voltak, 6k készitették Clair, Carné és mascs.
filmjeihez a hires périzsi diszleteket. A francia sztirep=
rat6rdk, Jules Kriiger és Claude Renoir sokat tanultak ==
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UFA-nal kiképzett Kurt Couranttél és Eugen Schiifftan-
t6l, akik szintén kozremiikodtek a lirai realista kép meg-
teremtésében. Billy Wilder, Fritz Lang, Anatole Litvak,
Max Ophuls és Robert Siodmak mind forgattak filmeket
Parizsban Hollywood felé vezet titjukon; néhanyan ké-
ziiltik, igy Ophuls, Siodmak és Kurt Bernhardt rengeteg
francia filmet készitett a habora kitéréséig. Ophuls, aki
vegiil francia dllampolgdr lett, az 6tvenes években tért
vissza Parizsba.

A hang megjelenése pontot tett az avantgard végére,
de olyan némafilmrendezék, mint Clair, Jean Renoir,
Jacques Feyder, Marie Epstein és Jean Benoit-Lévy,
Julien Duvivier, Jean Grémillon, Abel Gance és Marcel
LHerbier gond nélkiil alkalmazkodtak a véltozdsokhoz,
és a harmincas évek, s6t a késébbi id&szak meghatarozd
rendezdi lettek. Csatlakoztak hozz4juk Gjak is, példdul
Carné (Feyder asszisztense) és a spanyol emigrans Jean
Vigo, aki 1934-ben fragikusan fiatalon halt meg, két
nagyszerti miivet hagyva maga utan (Magatartdshol elég-
telen — Zéro de conduite, 1933 és Atalants — UAtalante,
1934). Az egyik legnagyobb viltozas, amit a hangosfilm
megjelenése hozott magaval, az 1j filmesillagok felbuk-
kanésa volt. Sokuk - hogy csak a legnevesebbeket emlit-
siik: Raimu, Harry Baur, Jean Gabin, Arletty, Fernandel,
Jules Berry, Louis Jouvet, Michel Simon, Francoise
Rosay — a szinhazakbd), illetve a koncerttermekbd! érke-
zett. J6 néhany karakterszinész szerepelt mellettiik, pél-
daul Carette, Saturnin Fabre, Pauline Carton, Robert le
Vigan és Bernard Blier; ismer6s arcuk és manitjaik épp-
annyira vonzottdk a hi kdz6nséget, mint a sztarok, 6k is
hozzijarultak ahhoz, hogy a klasszikus francia film tar-
tésan vonzza a kzonséget.

Az ujdonsiilt hang lenditette fel a korai harmincas
évek két legnépszer(ibb filmtipusat, a musicalt és a film-
re vett szinhazi eldadast. Eltekintve A millidtol (1931) és a
Miénk a szabadsigtol (1932), valamint a Cscksziirettdl
(Quatorze juillet, 1932), melyekben Clair kiillnbézé jel-
legii konvencidkat igazitott a sajat alkotdi elképzelései-
hez, a musijcalek édltalaban ,kézvetleniil” filmezett zenés
darabok voltak. A legpompdsabbak kozil néhany, igy a
Le chemin du paradis (Ut a paradicsomba’, 1930) német
film volt, melyet két nyelven készitettek el Németorszig-
ban; s olyan csillagok kezdték ezekben a palyajukat,
mint Henri Garat és Lilian Harvey. A millid és a Csdkszii-
ret jovoltabol Annabella lett Franciaorszdg elsé szamua
ndi sztarja. Egy masik, kevésbé ismert musicaltipus is fer-
geteges sikert aratott a francia mozikban: ezek az egysze-
ri eszkozokkel megformalt toriénetek egy-egy zenés
szinhézi énekes komikus, elsdsorban Georges Milton,
~Bach” és Fernandel koré szervezédtek. E tipus egészen
egyedi alfaja voit a katonai vaudeville (comigue troupier),
melyet mélyen megvetett a kritika, de szeretett a kézoén-
ség; Fernandel jatszotta a fGszerepet az egyik legna-
gyobb efféle sikerprodukcidban, az Ignace-ban (1937).

Kulénbozé filmekben sok mas zenés szinhazi eldada,
példdul Josephine Baker, Maurice Chevalier és Mis-
tinguette is feltint, ha nem is ilyen gyakorisaggal, s ve-
lik egytitt az évtized masodik felében Tino Rossi,
Charles Trenet és Ray Ventura zenekara alkotték az éne-
kesek, illetve zenészek Gj nemzedékét. Jellemzden Gk
szerepeltek a ,szombat esti mozikban”: az emberek
rendszerint eljartak a lakdsuk kozelében talalhaté kiil-
varosi moziba vagy a viros szivében 1évé valamelyik
4j filmpalotédba, Parizsban a Gaumont-Palace-ba vagy
a Rexbe. Ez a lelkes kizinség ugyanennyire kedvelte a
filmre vitt szinhazat {a kizvetlen szindarab-adaptacio-
kat), melyeket a kritikusok szintén megvetettek. Ennek
ellenére a (kbzvetleniil vagy kozvetve) szatirikus bulvér-
vigjatékokon alapulé filmes szinhaz megragadé kordo-
kumentumnak szamit napjainkban is; lehet8séget nyj-
tott néhany nagy szinésznek, példaul Berrynek és
Raimunek, hogy el6rukkoljanak paradés stilusukkal, a
forgatokonyvircknak pedig, hogy tovébb csiszoljak bon
mot-jaikal. Nagy €lvezetiik telt a francia nyelvben, a ké-
zonséggel teljes egyetértésben, s ez erSsen hozzajarult
ahhoz, hogy a hollywoodi ,fenyegetéssel” szemben 16t-
rej6jjon a specidlisan francia filmmiivészet. De a forgat6-
konyvirdknak is kiilénleges helyet biztositottak a francia
filmben. Dramafrok, példdul Marcel Achard és kolisk,
példaul Jacques Prévert is irtak szovegkdnyveket, Henri
Jeansonnal és Charles Spaakkal pedig megjelent egy tj
forgatokényviré-generacié. Sok rendezé is kézremiiko-
dott a szinh4zi elGadasok megfilmesitésében, kozéjiik so-
rolhaté Yves Mirande és Louis Verneuil, de a miifaj két
csillaga vitathatatlanul Marcel Pagnol és Sacha Guitry, 6k
mindketten sajat darabjaikat vitték filmre. Pagnol a ma-
ga déli kulturajat mutatta be, példaul a Marius, Fanny és
César trilogidban (1931, 1932, 1936), lehetSséget nytjtva
Raimunek élete legnagyobb alakitdsara (a tobbi fszerep-
ben Orane Demazis és Pierre Fresnay volt lithaté); vala-
mint A pék felesége (La femme du boulanger, 1938) cimii
filmjében. Guitry mindig maga jtszotta a fészerepet is,
bemutatva sajdtosan varosias, szészatyar parizsi szemé-
lyiségét olyan gydngyszemekben, mint a Faisons un réve
(‘A]modjunk egyet’) és a Le roman d'un tricheur (‘Egy csa-
16 regénye’) — mindketts 1936.

Bar a francia mozik jegypénztéraiban az efféle vidam
és mulatsagos filmekre valtottak a legtobb jegyet, létezett
egy erGsebb, sokkal sotétebb ténust realista-melodra-
matikus vonala is a francia filmmfivészetnek. Feleleveni-
tettek (vagy djrafogalmaztak) néhany 19. szdzadi melod-
ramdt, koztitk Raymond Bernard A nyomorultakjat (Les
misérables, 1933) és Maurice Tourneur Les deux orpheli-
nesjét (A két arvalany’, 1932), s tjfajta miifajok is megje-
lentek: a katonai vagy tengerészeti melodrama (Double
crime sur la ligne Maginot ~ 'KettSs biintény a Maginot-
vonalon’, 1937, La Porfe du large — Kapu a tengerre’,
1936); a tarsadalom magasabb kéreiben jatszodo dramak
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."hetnenk tarsadalml doknmenmmfﬂmrnel van dolgunk '
mégis olyan mﬁgonddal késziiltek, ,,mmtha festc’: dolgo-"
 zoitvolna a vészndn”, - -
. . Ahaborti é ésa. megszallas alatt Traunernek zsrxdo szar—-
' ':'_mazasa miatt bujkdlnia kellett, ez id6 alatt mégis olyan.-
- miunkakat készitett, amelyek leg}obb]al kozé sorothaték,
X Szerelmek virosa stadidmunkalatal az olaszok dltal meg
szl Nice-ben folytak az olasz megszallas kevésbé volt
. kiméletlen, mint A németeké vagy 4 thy‘kormanye _
. raunert bardtok védelmezidk és bjtattak, gy jelenitds
- részt vallalhatott a film forgatokonyvének megirasiba
A hébori. utdn; amikor a francia sttididknak fokozay
. san leék »zott a napjuk; és a- diszlettervezésre fordit
. pénzek is megesappantak, Trauner mind t6bbszor
4- - dett ‘amerikai rendezdkkel. dolgozni, kitlonosen Bi 5y
i ‘Wilderrel, akinek nyolc diszletet tervezett 1958 és.1978.
. - kbzott: Traunernek a hamis perspektiva iranti érzéke to-
kéletese ervenyesult A legénylakds. (1960) I-uvatalanak.
s giszleteiber; amigrt Oscar-dijat kapott. Az 1980-as éve
bena qtﬁdmmunka Jsmét karaktenszt;kussa va.lt a fran-
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- Tévgriue f::’Ie Coup de torchon (Nagytakan’cég;
ert '.'1981) &8 Autour de winit (’E}fel korul‘ 1986) mﬁv_ 52-
.'_ﬁlm-lgenyu klabszic:lzmusmg ' '
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Purcsa drama (Drﬁ]e de drame, 1937); I(odos umk {Qua1 des.i L
brures, 1938); Mire megvirrad (Le jour se léve, 1939); Vonta
(Remorguies, 1941); Szerelmek varosa (Les enfants du Parad
1945); Az éjszaka kapni (Les portes de la nuit, 1946); Othellc
(1982, Orson Welles); A legénylakis (The Apartmem 1960y,
- 'Metrd (Subway, 1985] Antour de mindt E}fél koml’ 1986) o
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A llrai reailrm'us Ielenet Cané és Préver Mtre g Yy d
1939y cimu fﬂm}ébﬁ] dmzlettervezé‘ Alexandre Trau
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A HANGOSFILM 1930-1960

(Marcel I'Herbier Le bonheur-je — ‘Boldogsag’, 1935 és
Abel Gance Puradis perdu-je — ‘Flveszett Paradicsom’,
1939), valamint a ,szldv” melodrama, egy bonyolult
kosztiimos dramatipus, mely egy képzeletbeli Kelet-
Eurépéaban jatszodik (Mayerling, 1936; Katia, 1938), s jo-
részt az orosz cmigransok munkdjat dicséri; az itt szerep-
16 romantikus filmcsillagok kozé tartozik Danielle
Darrieux, Charles Boyer, Pierre Richard-Willm, Pierre
Fresnay és Pierre Blanchar. A nemzetkozi jelentdséget te-
kintve a harmincas évek kiiléndsen a hatarozottabb lirai
realista alkotédsokhoz kétGdnek. Alapjukat realista irodal-
mi alkotdsok vagy eredeti forgatékonyvek képezték, és
dltalaban munkaskornyezetben jatszédtak; a lirai realis-

ta filmek meséje pesszimista volt, jellemezték az éjszakai

jelenetek és a sotét, kontrasztos, vizudlis stilus, ami az
amerikai film noir el6futara. A korszak sok nagy alkotéja
valasztotta ezt az idiémat: Pierre Chenal a La rue sans
nomban (A névtelen utca’, 1933) és a Le dernier tournant-
ban (Az utolsé fordul@’,1939); Julien Duvivier A spanyol
légio (1935) és Az alvildg kirdlya (1936) cimi filmjében;
Jean Grémillon a Szfvrabldkban (1937) és a Vontatékban
(1939-40); Jean Renoir az Allat az emberben (1938), Albert
Valentin a Lentraineuse-ben (A tanctanarné’, 1938) cimi
filmjében. Az 1936-0s fenmyvel kezdédéen Carné és
Prévert valt e hagyomény legjelentSsebb reprezentinsa-
va; palyajukat a Kodds utakkal (1938) és a Mire meguirrad-
dal (1939) folytattdk. Annak ellenére, hogy a lirai realiz-
mus ,mitikus” ndi figurdkat is teremtett (ilyeneket jat-
szott Michele Morgan a Kddds utakban és Lentraineuse-
ben), a lirai realista drama mégiscsak a férfihGsre volt ki-
hegyezve, akit dltaldban Jean Gabin testesitett meg.

A lirai realista film kudarcra itélt univerzumdrél azt
mondtak, hogy a haborit kézvetleniil megel6z6 évek si-
tét moraljat titkrdzi. Van ebben némi igazsig, noha
Carné, akércsak sok més korabeli, politikailag elkétele-
zett rendezd, mar korabban magaévi tette a népfront
igéretesebbnek tfind ideolégiajat; a baloldal és a centrum
szOvetsége 1936 6s 1938 kozott uralmon volt, ami 6sztdn-
zben hatott jelentds szamu értelmiségi és miivész, igy a
filmrendez8k tevékenységére is. Koziilitk a legjelents-
sebb Jean Renoir, aki kétségteleniil az egész évtized ki-
magaslé miivészi személyisége. Népszert vigjatékat
(Lange r biine, 1935), akdrcsak legelkotelezettebb filmjeit
— példaul Miénk az élet (1936), Marseillaise (1937) — athatja
a remény és az abban a révid idészakban jellemzé osz-
talyszolidaritas. Renoir érdeme az is, hogy kival6 techni-
kakat alkalmazott, melyek egyszerre foglaltak tssze és
haladtak meg kordnak gyakorlatat (példaul fesziilt beal-
litdsok és hossz1i snittek), ugyanakkor népszerii sztarok-
kal és témakkal dolgozott: példdul A szuka (1931), és az
Egy mezei kirdndulds (1936); ebben apjinak, a festd
Auguste Renoirnak éllit emléket, A nagy dbrind vagy az
Allat az emberben. Utols6 mtive az évtizedben, A jitéksza-
baly (La regle du jeu, 1939) egy korrupt arisztokrata tir-
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Lino Ventura Az #tolst akeid (1953) cimi Jacques Becker-thrillerben

sadalom 6sszeomldsat abrizolta: Ggy tartjdk, ez minden
id6k egyik legjobb filmje. Megbukott, &m visszatekintve
figyelmeztet6 jelnek tlinik. A jdtékszabily egy miivészi
eredményeiben jelentds és életerss, népszerii filmmfiveé-
szetet hozé évtizedet zdrt le. Virdgzott a filmkultira.
1936-ban Henri Langlois, Georges Franju s Jean Mitry
megalapitotta a Cinémathéque Francaise-t. A Pour vous-t,
a Cinémonde-ot és a hozz4juk hasonl6 népszerii magazi-
nokat hétrdl hétre milliék olvastdk, kézben pedig mind
a baloldal (Georges Sadoul), mind a jobboldal (Maurice
Bardéche és Robert Brasillach) részérdl megkezdték a tu-
domanyos filmtorténetirast. A Népfront idején izgalmas
tervek sziilettek a jovére: az egész filmipart szerették
volna Gjjaszervezni, s egy Cannes-ban rendezendé nem-
zetkozi filmfesztival gondolata is felmeriilt. A habord
azonban mindennek egyszeriben véget vetelt,

MEGSZALLAS ES FELSZABADULAS

Pétain marsall kapitulacija, a német megszillds és az
orszag két részre osztésa (egy ,szabad” zonara délen, il-
letve a megszailt teriiletekre) dontd befolyast gyakorolt
a filmmfivészetre is. Egyes rendezdk és szinészek -
Renoiy, Duvivier, Gabin, Morgan ~ emigraltak az Egye-
siilt A]Jamokba, masok, igy Trauner Sdndor vagy a zene-
szerz6 Joseph Kosma az antiszemita torvények kovet
keztében kénytelenek voltak illegalitdsba vonulni. (Vol-
tak, akik még tobbet szenvedtek: Harry Baurt példdul
1943-ban megkinozta a Gestapo.) A legtobben mégis
Franciaorszagban maradiak, s viszonylag fennakadis
nélkl folytathattdk munkajukat az Gj rezsim alatt.
Pétain Vichy-kormanya megprobalt hatart szabni a film-
ipar feletti német ellenGrzésnek, és megalakitotta az tj,
parizsi kézpontt irdnyits testiiletet, a COIC (kb. film-
ipar-szervezési testiilet). A COIC 1j szabalyokat alkotott,



A NEPSZERU FRANCIA FILMMUVESZET

Telyeknek maig hato kovetkezményei lettek a francia
Ammiivészetben: biztosabb alapokra helyezték az
nyagi tamogatést, a pénztari ellendrzést, nepszertisitet-
ek a rovidfilmeket, és egy 6j filmfsiskolat is l6trehoztak
'IDHEC). J6 néhény klasszikus film késziilt a szabad z6-
naban, példaul az Orik visszatérés (Léternel refour), a
Zumiére d'été ('Nyéri fény’) és A Sdtdn kivetei (Les visi-
teurs du soir, de anyagi eszkozik hijan a filmgyartés fél-
beszakadt, s a filmek jelents tobbsége kikertilt Parizs-
bol. A német megszallék is megalapitottdk a maguk
filmvallalatat, a Continental Filmst, amely német téké-
bdl, de francia személyzettel a hiborg idején késziilt 220
fitm koziil 30-at hozott létre. Az anyagi nehézségek elle-
nére prosperélt a francia filmmdvészet. A filmeket szi-
goruan ellendrizte a német és a vichyi cenzdra, ami arra
9sztonzétt sok rendezdt, hogy kertilje a modern és ,ne-
héz" témakat, ugyanakkor kevés film szolgalt propagan-
disztikus célokat. A brit és amerikai filmek vetitését be-
tiltotték, fgy a francia filmek uraltik a mozikat (leszamit-
va azt a néhany olasz és német alkotast, amelyet bemu-
tattak). A fiitétt mozik viszonylagos biztonsagot nyaj-
tottak, s a filmeket szivesen nézték meg az emberek; a
latogatottsdg soha nem volt magasabb,

E kiilonds években a dominéns filmtipust ,, romantiku-
san elvagy6dénak” nevezték: voltak koztiik amerikai sti-
lusti komédidk, mint a Talpig driasszony (Uhonorable
Catherine, 1943); thrillerek: Dernier atout (A utalsé iits-
kartya'} és A gyilkos a 21.-ben lakik (Lassassin habite... au
21, — mindketts 1942); musicalek Tino Rossival, Charles
Trenet-vel és Edith Piaffal; kosztiimés dramak: Pontcarral
colonel d’empire (‘Pontcarral csiszari ezredes’, 1942), Lg
duchesse de Langeais ('Langeais hercegn®’, 1941) és Szerel-
ek vdrosa (1943-45). A hdbord alatt késziilt filmek egy-
harmada irodalmi adaptécis, s ebben az idében elvétve
megjelent egy-egy ,fantasztikus” alkotas is a francia film-
miivészetben, példaul a Szédnlt éjszaka (La nuit fantas-
tique, 1941), az Ordk visszatérés (Jean Cocteau szoveg-
kdnyvével) és A Sitdn kivetei. E gyesek ugyan felvetették,
hogy e filmek némelyike, igy a Pontcarral colonel d ‘empire
a németek és a Pétain-rezsim burkolt kritikdjat tartal-
mazta, de alapvetien meégiscsak szérakoztatd céllal ké-
szitltek, €s agy is fogadtak Sket, akarcsak a harmincas
évek filmjeit. Talin ez a t6bbértelmiiség jellemzi legin-
kdbb a ,Vichy-mozit": Henri-Georges Clouzot-nak a
Continental részére készitett A holléja (Le corbeau, 1943,
a f6szerepekben Fresnay-vel és Ginette Leclerckel) ko-
mor hangi szatirajat adja a vidéki burzsoazidnak; a fil-
met a felszabadulaskor mint franciaellenest, vagyis ndci-
bardtot bélyegezték meg, annak ellenére, hogy bemuta-
tdsa idején a németek taldltak sértdnek, s németorszagi
forgalmazését nem engedélyezték. Pagnol A kiitdsé led-
nya (La fille du puisatier, 1940) cim filmre gy tekintet-
tek, mint amely Pétain ideoldgiai szdélamat {(,travaille,
famille, patrie” - »munka, csalad, haza”) visszhangozza,

noha az egyediil maradt lednyanyarGl szélé torténet
Pagnol korabbi mtveinek tematikéjat folytatja. E korszak
érdekes altalanos jelensége a ,néi filmek” felbukkandsa,
kézéjiik tartozik Abel Gance melodrdmdja, a La Vénus
aveugle (A vak Vénusz’, 1940), Pagnoltél A kitise lednya,
Jean Stelli miive, a La voile bleu (A kék fatyol’, 1942) és
Jean Grémillontdl a Tidtek gz ¢g! (Le ciel est 4 vous, 1943).
Meglehet, ezekrdl a filmekrél megint csak el lehetne
mondani, hogy a vichyi ideologiat fejezik ki (megrézo
anyai onfelaldozds és patriotizmus), annyi bizonyos,
hogy mindegyik erés néi karaktereket abrdzolt, ami 1j-
donsdg a habor elétti idészakhoz képest (és minden bi-
zonnyal a megnovekedett szama néi kézonséggel is Gsz-
szefliggott); sztdrjaik, Viviane Romance, Gaby Morlay és
Madeleine Renaud nagyobb szerepekhez jutottak, mint
kordbban. A Tulpig iriasszony cimd bohdkas vigjaték
(Edwige Feuillere-rel), Albert Valentin csodalatos melo-
dramaja, a Marie-Marfine (1943, Renée Saint-Cyrrel) és
Claude Autant Lara erételjes drimaja, a Veszélyes szerelem
{Douce, 1943) egyarant arrdl nevezetes, hogy hdsndket
ailitott a tSrténet kdzéppontjaba. E jelenség rovid életii-
nek bizonyul, a habora utini filmek néi szerepl6i ismét
a hagyomanyos viselkedésmintakat kbzvetitettsk.

A francia filmmitivészet a felszabadulds idején is meg-
maradt jelentés tényezének. Felallitottak egy bizottsdgot
a francia filmmftivészet felszabaditasaért, s megalakult a
Lécran Francais nevii lap is. Visszatértek a zsidé szarma-
zast szakemberek, mikdzben az 4ltalinos epuration
(=tisztogatis) részeként Guitryt, Arlettyt és Chevalier-t a
németekkel valé egyiittmiikadés vadjaval kitiltottak a
flmiparbol (Clouzot két évig nem dolgozhatott A holls
miatt), holott egyikiik sem volt oly mértékig érintve az

Gérard Philipe (jobbra) Christian-Jaque Kirdlyliny a feleségem
(1951) eimdi filmjében
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tigyben, mint a valédi fasisztak, igy Robert Le Vigan
szinmiivész (aki az igazsagszolgiltatas eldl elmenekiilt
Franciaorszagbol) vagy Robert Brasillach ird, akit 1945-
ben agyonléttek. A Carné-Prévert-féle lirai realizmus be-
tetézésekent mutattak be 1945, marcius 9-én a Szerelmek
wvirosat. Mind a kritikusok, mind a k6zonség krében ha-
talmas sikert aratott két kozponti figurajaval, Baptiste-tal
(Jean-Louis Barrault) és Garance-szal (Arletty), akik az el-
pusztithatatlan ,francia szellemet” testesitették meg.

A felszabadulds utdni francia filmek mindenekel6tt
a habora okozta traumaval foglalkoztak. Késziiltek do-
kumentum- és jatékfilmek, elsésorban olyanok, melyek
az ellendllast vontak dicsfénybe; ilyen volt Jean-Paul
Le Chanois beszamoldja a Vercors-féle partizanokrél
{magquis). A leghiresebb filmek e kategdriaban René Clé-
ment 1946-0s Harc a sinekért (La bataille du rail, az Ellen-
allasban részt vett vasutasokat megszoélaltaté féldoku-
mentumfilm}) és a Csendes apa (Le pére tranquille, 1946,
Noél-Noél fészereplésével), mig mas alkotasok, példaul
Christian-Jaque Gdmbice (vagy A francia liny, Boule de
suif, 1945), Autant-Lardtol A test Srdige (Le diable au
corps, 1946), majd Clément Tilfott jitékokja (Jeux inter-
dits, 1951) toglalkozott e témaval sokkal attételesebben.
E targy azonban hamarosan tobbé-kevésbé kimeriilt,
s csak a de Gaulle utdni korszakban jelent meg ismét (az
Alain Resnais rendezte Sitétség és kid, 1956 és Szerelmem,
Hiroshima — Hiroshima mon amour, 1959, kivételével),
bar, jellemzd mddon, az elkdvetkezendd harom évtized-
ben vigjatéki témat szolgéltatott.

A NEGYEDIK KOZTARSASAG

A politikai rendszerhez hasonléan a negyedik koztérsa-
sag filmmiivészete is a valtozds programjdval lépett fel.
Az 1946-ban alapitott Centre National de la Cinémato-
graphie (CNC), kib6vitve a COIC munkéjat, megterem-
tette a modern francia filmmavészet alapjait: tébbek ké-
zOtt meghatédrozta az allami ellenérzés fokat, a bevételek
utan fizetend6 adot, és segitséget adott a ,nem izleti cé-
Ia” filmek elkészitéséhez, ami hosszi tAvon biztositotta
azok életben maradasat. Szintén nagy erdkkel indult
meg a francia mozik Gjjaépitése és korszerfisitése. A fel-
szabadulds lehetdvé tette a modern filmkulttra 1étrejot-
tét is: André Bazin, az alighanem legnagyobb hatast
filmkritikus vezényletével fellendiilt a filmklub mozga-
lom. A katolikus Bazin az IDHEC-en tanitott, részt vett
a kommunista Travail et Culture csoport munkéjaban is,
mely lehetvé tette, hogy munkésok filmes képzésben
részesiilhessenek, valamint t6bb 0jsag, példdul a Lécran
Frangais €s az Esprit szdmara irt csipds filmkritikdkat.
1951-ben egyik alapit6ja volt a Les Cahiers du Cinéma ci-
mii filmes szaklapnak, amely hamarosan Francois Truf-
faut, Jacques Rivette, Eric Rohmer és Jean-Luc Godard,
a késobbi tjhullamos rendezdk férumava vélt (noha
Bazin nem mindenben osztotta nézeteiket). Az 0j kezde-
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meényezések ellenére a régi struktiirdk makacsul tartot-
tak magukat, s a francia filmmiivészetnek szamos prob-
Iémaval kellett szembenéznie, killéndsen az amerikai
film Gjboli megjelenésével a francia piacon. A helyzetet
csak sulyosbitotta, hogy a Blum-Byrne kereskedelmi
egyezmény (1946) az Egyesiilt Allamoknak fizetend
francia hdboras tartozas keretében lehetdvé tette nagy-
szamu amerikai film franciaorszagi forgalmazasat, ami-
ért cserdben az Egyesiilt Allamok francia luxuscikkeket
importalt. Végiil a francia és amerikai filmek aranya
nem sokban kiillonbdzott a haborit el6tti iddkétdl, és az
aranyt nagyjabdl a gyartasi kapacitashoz igazitottak.

Az 1950-es évek elején a francia filmtermelés visszadllt
az évi 100-120-as atlagra, de ebbe beletartoztak a kopro-
dukciok is, elsdsorban Olaszorszaggal. A negyvenes
évek vége és az Otvenes évek vége kozti idészakban a
francia film stabilabb poziciéba keriilt, mint valaha, és
sosem Orvendett még ilyen népszerfiségnek. A nézett-
ség 1957-ben tetdzott: 400 millié nézdje volt ekkor a
francia moziknak, mig més orszagokban mar kozvetle-
niil a hdbort utan apadni kezdett a moziba jarék szama;
a televizio egészen a hatvanas évekig nem szdmitott ko-
moly rivdlisnak. A filmipart jobban irdnyitottdk, a stii-
didkat szinvonalasabb felszereléssel 14ttdk el, mint ré-
gebben, s jelentds szama magasan képzett profival tud-
tak dolgoztatni, akik koziil nem egy mar a hiszas vagy
harmincas évek 6ta a pélyan volt. Trauner Sandor/
Alexandre Trauner, Jean d'Eaubonne, Léon Barsacq,
Max Douy és Georges Wakhewitsch csodalatos diszlete-
ket emelt, olyasféle barokk konstrukciékat, mint amilye-
neket Ophuls Karbe-kirbéjében (1950) lathatunk, vagy
éppen stilizaltakat, mint amilyenek a Clair rendezte
Nagy hadgyakorfatban (Les grandes manceuvres, 1955)
el6fordulnak. Igen keresettek voltak az olyan operato-
rok, mint Henri Alekan, Armand Thirard vagy Christian
Matras, tikartiszta képeik fémjelezték részben azt, amit
kestbb (gyakran elutasitdan) ,a mindség hagyomany4”-
nak neveztek. A forgatékonyvirdk tovabbra is szivesen
éltek a habora el6tti izlésnek megfelel szellemes ri-
posztokkal; Prévert irt néhdny forgatékonyvet, de ez
mdr inkabb Jeanson, Jean Aurenche, Pierre Bost és
Michel Audiard korszaka. Az irodalmi feldolgozasokra
szakosodott Aurenche és Bost killéngsen szorosan kap-
csolédtak a mindség hagyomanydhoz. Néhany habord
elotti rendezd, igy Clair, Duvivier, Renoir, Carné és
Ophuls ismét dolgozott, s a hdborit alatti években kiva-
16 szakemberek néttek fel mellettiik: mindenekelstt
Jacques Becker (Dernier atout, 1942; Goupi mains rouyes
—"Voros kezl Goupi’, 1943; Périzsi divat — Falbalas, 1945),
Autant-Lara, Christian-Jaque, Clouzot és Clément. E
filmmtvészet Otletessége, technikai virtuozitdsa és
tgyes irodalmi forrdsmii-valogatasa az, amit a Les
Cahters du Cinému-beli 1954-es cikkében (A francia film-
miivészet egy bizonyos irdnydrdl) olyan élesen tdmadott a
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fiatal Frangois Truffaut. E hirhedt cikk hosszi id&re
meghatarozta a korszak torténetével foglalkozé irdsok
hangjét, de végkovetkeztetései ma mar korrekciéra szo-
rulnak. Utolag mondhatjuk, az a tény, hogy a francia
filmmiivészet elérte a maximalis stabilitdst és szakmai
szinvonalat (akdrcsak az a Hollywood, melyért Truffaut
rajongott), réviden: klasszikussa lett, iidvézlendé és fel-
tarandd, nem pedig elutasitando.

E filmek koziil sokban kifogasolta Truffaut a sotét erksl-
csi légkort is. S tény, hogy a francia noir hagyomany igen-
csak az elStérbe keriilt az 1940-1950-es években, noha a
tulajdonképpeni lirai realizmus hanyatléban volt. Ha e sti-
lusirdnyzat utolsé diadala a Szerelmek virosa, akkor Az éj-
szaka kapui (Les portes de la nuit) a gydszjelentés rola.
Carné és Prévert megbukott Parizs egyik kozkedvelt ne-
gyedének filmre vitelével, ahol a német megszallas és a
weégzet” fonodik egybe. Mas filmek pedig a komor karak-
tert koleséndzték a lirai realizmustsl, de tovabb is fejlesz-
tettek azt, s olyan figurdkat szerepeltettek, akik nemcsak
hogy kudarcra itéltettek, de kilatastalan, gyakran gonosz
jellernek is voltak, s maguk a filmek is igen komorak: kii-
i6ndsen Yves Allégret (Vendégid a teliholdhor — Dédée
d’Anvers, Egy csinos kis fiirdohely — Une si jolie petite plage,
1948; Maneges — "Fondorlatok’, 1950) es Henri-Georges
Clouzot (Biinds vagy dldozat? — Quai des Orfevres, 1947;
A félelem bére - Le salaire de la peur, 1953; Ordongosik — Les
diaboliques, 1955; Igazsig — La vérité, 1960) cimfi alkotésai,
valamint maga Carné a Thérése Raquin {1953) esetében,
amelyben Simone Signoret jatszotta a fdszerepet. Mis fil-
mek inkébb szociologiai jellegti kritikat gyakoroltak a
francia mesurs (moral és tarsadalmi gyakorlat) felett, pél-
daul A Nagy csalddok (Les grandes familles, 1958), valamint
a Georges Simenon regényeibdl késziilt adaptacidk: a g
vérité sur Bébé Donge (Az igazsag Bébé Donge-rél’, 1951) és
az En cas de malheur (‘Baj esetén’, 1958). De ez a tradidé
szintén beleolvadt a ldalakulé francia thrillerbe (vagy
policier-be). A miifaj reneszdnszat eldsegitette a krimiiro-
dalom els6prd sikere, amire serkentd hatdssal volt Marcel
Duhamel Série Notre (Fekete Konyvek) kényvsorozatanak
megjelenése, valamint Eddie Constantine szélhimos-
thrillerei, példaul a La mome vert-de-gris (1953). Mar né-
hany harmincas évekbeli film tartalmazta a miifaj csirait:
Renoirtél a Ejszaka a keresztiiton (1932), Chenaltdl a Le
dernier tournant (1939), valamint Clouzot-t6l A gyilkosa 21 .-
ben lakik és a Biinds vagy dldozat?. Am magénak a mittajnak
a ,sziletése” mégiscsak Jacques Becker 1953-as Az utolsd
akcid cimi filmjéhez kothets, mely szabad feldolgozasa a
Série Noire-szerzo Albert Stmonin egyik mtvének, vala-
mint Jean-Pierre Melville 1955-6s Bob le flambeur-jiéhez
(‘Bob nagyban jatszik'). Mindkeét film kodifikalta a miifajt,
melyben tobbnyire id6s6d6 gengszterek és férfiakbol 4116
»csaladjaik” hajkurasszék a lanyokat (,les girls”) a Mont-
martre kabaréiban, s csillogé fekete Citroéneken szagul-
doznak Parizs macskakéves utcain.

364

Mig, a harmincas évekhez hasonléan, kiilfsldén a n—
hagyomany és a thriller volt a legismertebb francia filmt-
pus, az otthoni népszertiségi versenyben a kosztiimés
dramék €s a vigjatékok vezettek. Pazarul korhi, gyakran
irodalmi miivekre tdmaszkodé alkotdsok jelentek meg a
piacon (némelyik tjszertien szinesben) igényes stidioki-
vitelben, gondos megmunkaldssal, s a fészerepekben
nagy sztarokkal: Gérard Philipe-pel, Martine Carollal,
Michele Morgannal és Micheline Presle-lel, akik e miifaj
rendszeres fGszerepldi lettek, akarcsak Jean Gabin és Lino
Ventura a thrillereké. A kosztiiméds dramék olyan nagy
hatasiak voltak, hogy nemcsak 4tlagos rendezdk probal-
koztak meg veliik, hanem nagy auteurtk is. Renoir dia-
dalra vitte a Mulaté a Montmartre-ont (1954), Clair a Nagy
hadgyakorlatot és Ophuls a Kérbe-kérbét, valamint A gyd-
nydrt (1951). Az altalanos konvencié elég rugalmas volt
ahhoz, hogy alkalmazni lehessen rajuk az individualis
szerzoi tematikus és stilusbeli elképzeléseket, mint
Jacqueline Audrynak a leszbikus kapcsolatokrél szol6 ta-
nulményaban, az Olivia cimi filmben (1950, f8szerepl
Edwige Feuillére). Jacques Becker Aranysisakja a szazad-
fordul6 tdjan jatszodott stricik és prostitualtak kézott: a
film nem volt sikeres, talan elbagatellizlt stilusa miatt, de
azota Simone Signoret jatékanak és a szivszakaszté ro-
mantikus mesének koszénhetSen klasszikus valt belgle.
Mas kosztiimos dramak is akadtak az étvenes évekbeli
nagy filmsikerek kozott: Kirdlyliny a feleségem (Fanfan la
tulipe, 1951), Az éjszaka szépei (Les belles de nuit, 1952), Vo-
105 és fekete (Le rouge et le noir, 1954), Tiszies tirihdz (Pot
bouille, 1957) — mind a négyben Gérard Philipe jatszotta
a romantikus hést, torékeny bajahoz jél alltak a korhi ru-
hak -, valamint A patkdnyfogd (Gervaise, 1955), A nYomo-
rultak (Les misérables, 1958) és a Nang (1954). Ez ut6bbi-
ban a kor legnagyobb divdja, Martine Carol alakitotta a
cimszerepet, aki mas, frivol kosztiimos filmekben is érez-
tette izz6 erotikajat: ilyen film volt a Caroline chérie ('Dra-
ga Caroline’, 1950), a kedélyes, frivol parizsi kérnyezet-
ben és alakok kozt jatsz6d6 vigjatékok koziil pedig az
Adorables créatures (Imédni valé teremtmények’, 1952) és
a Nathalie (1957). Az 6tvenes évek kozepén Carol, az elsd
szam francia szexbélvany 4tadta helyét Brigitte Bardot-
nak, akinek csibészségében és hetykeségében rejlett szex-
epilie, s még nagyobb hatést gyakorolt a kozonségre.
+BB” Roger Vadim Es Isten megteremté a ndt (Bt Dieu créa
la femme, 1956) cimi filmjében indult el hédité utjara, de
a fiatal szinészné megkapta néhany vigjaték fGszerepét
is: En effeuillant In marquerite ('Az elviragzott margaréta’,
1956) és Egy pdrizsi nd (Une parisienne, 1957). De mind &,
mind Carol kivételnek tekinthetd, minthogy a miifaj fér-
ficentrikus volt. A komikus sztirok kizé tartozott Noél-
Noél, Darry Cowl és Francis Blanche; s az étvenes évek-
ben tlint fel az egyik legnagyobb francia komikus szinész,
Bourvil, aki olyan filmekben jatszotta el a ,vidéki fajan-
kot”, mint az Atkelés Pirizson (La traversée de Daris, 1956)
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€5 A zold kanca (La jument verte, 1959). Ekkoriban ért kar-
rierje csticsara Fernandel is. Humora, sok mas francia ko-
mikuséhoz hasonléan nagyrészt exportilhatatlan volt,
mivel mélyen a francia tdrsadalom szerkezetében és a
nyelvben gyOkerezett, hazdjaban azonban telt hazakat
vonzott Henri Verneuil La vache et le prisonnier (A tehén és
arab’, 1959) cimdi filmjében: a vigjaték egy Németorszag-
ba keriilt francia hadifogolyrol sz6l, aki hidba igyekszik
—egszOkni egy tehén segitségével; mésik nagy sikere a
—zndla-olasz Don Camillo-sorozat (6t, Julien Duvivier 4l-
=] rendezett film, az elsd 1951-ben), amelyben egy olasz
«1svaros papjat alakitja, aki istennel tarsalkodik, és a kom-
—unista polgarmester ellen hadakozik.

A kiilfoldi vigjatékpiacon Fernandel nem volt kelen-
3. de Jacques Tati igen; ugyanis 6 szinész és szerzg egy
:zemélyben, akarcsak a korai némafilmsztarok, Max
—nder és Charlie Chaplin. Tati humora kézel 4llt a boh6-
cztehoz: koordindlatlan testmozdulatait hasznalta fel a
somikus hatds elérésére, a nyelvet pedig horkantdsokra
# halandzsira redukdlta a Kisvdrosi iinnepben (Jour de
=<te, 1949), az Hulot iir nyaralban (Les vacances de
Monsieur Hulot, 1951) és A nagybdcsimban (1958). Tati
zredetisége részben abban rejlik, hogy a filmipar hatar-
w2dékén munkalkodott, lényegesen t5bb kiilsd felvételt
zlkalmazva az akkoriban szokasosnal, kis stdbokkal dol-
zozva, s egyértelmiien a rd szabott személyes utat ko-
“etve. A habor( utani id6szakban tiint fel a filmiparban
Asnes Varda (La pointe courte, 1954), Alain Resnais (Sze-
~c-mem, Hiroshima), Robert Bresson (aki mar a haborii
zatt megkezdte palydjat az 1943-as A biin angyalaival -
&< anges du péché és az 1945-6s A Bois de Boulogne hol-
swétvel - Les dames du Bois de Boulogne, majd az 1951-
= Fgy viddki plébanos napldjaval — Le journal d'un curé de
2mpagne folytatta mikodését), Jean-Pierre Melville
2ok le flambeur) és Louis Malle (Felvond a vérpadra -
A3censeur pour l'échafaud, 1957; A szereték — Les
zmants, 1958). E rendezdk mind esztétikai, mind ideol6-
Zai értelemben rendkiviil killénboztek egymastol, de
sszekotdtte ket a filmezés meghatérozé iranyzatatél
216 kildnbozés, illetve a szembehelyezkedés. Flgget-
2nségilk, valamint az, hogy a személyes képzelGerire
zették a hangsulyt s filmes gyakorlatukban viszonylagos
szvszeriiséget valésitottak meg, az igazi ,auteur” cimkét

jelentette szamukra (Truffaut kifejezésével), s ellenpél-
déval szolgaltak a Cahicrs du Cinéma rendezésre aspirdld
fiatal kritikusai szaméara. Ilyen értelemben lehet réluk
mint az Gj hullam eléfutarairdl (Varda, Resnais, Malle),
illetve mint példaképeirsl (Bresson, Melville) beszélni.

Az (tvenes évek végén szlint meg a retrograd negye-
dik koztarsasag, s kezdetét vette de Gaulle tabornok &to-
dik koztarsasaga, mely egyben az igazi modern Francia-
orszag eljovetelét is jelentette. Ezekre a jelentds politikai
¢s gazdasagi valtozasokra reagalt az (i) hullam fitmes z{ir-
zavara. Vitazd hajlami képviseldi tabula rasit kiveteltek a
francia filmmtivészetben, elutasitva maguktol az el6zé
husz év filmtermésének nagy részét mint mesterkélt és
formalis alkotasokat, a francia filmmdvészetet pedig egy-
két kivételtd] - példaul Jean Renoirt6l - eltekintve alsébb-
rendiéinek itélték a hollywoodinal. Ha ebben az elutasitas-
ban az ambici6zus fiataloknak az a vagya fogalmazddott
is meg, hogy a cinéma de papit, vagyis a papa mozijat meg-
fosszdk jelentdségétsl, a toriénelem mégsem igazolta
ket. 1930 és 1960 kozott tobb mint 3000 filmet készitettek
Franciaorszdgban, s e filmek kozt megtaladljuk a legkiva-
I6bb alkotdi eredményeket éppiigy, mint a maradandé
népszerti miifajokat; val6 igaz: a korszak egyik jellegze-
tessége az, hogy a nagy alkotok az atlagkdzonség szamd-
ra készitettek filmeket. Az 1 hulldm felfrissftette a film-
miivészetet, s emlékezetes, 1jité alkotdsokat hozott létre.
Mindez a szerzé megnévekedett jelent8ségét érzékeltette
a csokkend néz8szami moziban. Maguk az 1j hulldmos
eredmények is részben annak a stabil filmiparnak,
mozikultaranak és filmstilusnak koszinhetdk, melyet az
uj hullam rendezéi elutasitottak. A populéris, klasszikus
francia film ideje lejart, de technikai megoldasai, nagy al-
kotomitvészei és népszerti eldadéi kozil sok tovabb él.
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Olaszorszag: a fasizmustdl a neorealizmusig

MORANDO MORANDINI

Az els6 Olaszorszdgban késziilt hangosfilm a Pirandello
#3vik elbeszélésébdl Gennaro Righelli dltal rendezett
~a canzone dell” amore (A szerelem dala’) volt, amelynek

ir6ja eredetileg meglehetésen ironikusan az In silenzio
(‘Cstndben’) cimet adta. 1930-ban az olasz mozi rettene-
tes helyzetbe keriilt. Nehéz lett volna elére megjdsolni,
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Az dkori Réma mint Mussolini Halidjanak eldképe Carmine Gallone A kirlyind dima (1937) cim( filmjében

hogy az 1919 és 1930 kozott elkésziilt 1750 film koziil
melyiknek lesz akar a legcsekélyebb nemzetkozi sikere.
A tilmtorténészek sltalaban az 1929. év némafilmjei ko-
ziil jeléInek meg néhdnyat ebbdl a szempontbdl, azokat,
amelyeket a kovetkez6 korszak két legsikeresebb rende-
z0je, Alessandro Blasetti és Mario Camerini készitett.
Blasetti elsé munkdja a Sole volt, Camerini esetében pe-
dig a Rotaie cimd filmet emlitik, melynek hangos vilto-
zata 1931-ben késziilt el.

Mussolini fasiszta mozgalma 1922-ben keriilt hatalom-
ra, €3 1925-re megalakitotta a totalitdrius dllamot. A filmes
eletbe 1926-ban avatkozott be elészor a két évvel kordb-
ban létrehozott Istituto Nazionale LUCE intézményén
keresztlil. A rezsim ilyen médon teremtette meg sajdat mo-
nopSliumat a filmezés informacids lehetdségeinek ki-
hasznalasa terén. A LUCE dokumentumfilmeket és hir-
adokat is készitett, ez utébbiak vetitését kotelerdve tették.

Az els6 hangosfilmeket az Itala és a Cines stadisiban
gyartottak, melyeket Stefano Pittaluga szerzett meg a to-
rindi Fert cég 1926-0s megvasdrlasat kovetden. Az 1930-
ban forgatott nyolc film mindegyike a Cines—Pittaluga
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tarsasagndl késziilt. Az energikus és intelligens Pittaluga
kiemelkedett a tohbi amatdr és hozzdértés hijan levé, ja-
ratlan véllalkozé kéziil. 1931-ben azonban varatlanul
meghalt, alig 44 éves koraban, maga utén hagyva az
egesz olaszorszdgl érdekszférara kiterjedo jelentds pro-
dukcids vallalatot, a m(ikoda studidkat és a forgalmaza-
st halozatot,

Birodalmdt két részre osztottik. Az ENIC bazisat meg-
teremtve, dllami tulajdonba ment 4t a filmvetités és a
-forgalmazds. A fennmaradé részt alkotd gyartas és a
stadiok Ludovico Toeplic bankir kezébe kertiltek, aki
iimilio Cecchi irét alkalmazta produkciés vezetdnek.
1932-ben a romai via Vejon levd Cines stadidban thyz
pusztitott, ezért lebontottdk. fgy ment ténkre masod-
szor is a Cines, noha késdbb, 1942-ben, majd 1949-ben
meg kétszer Gjjdalakult. A cenzirarél 1923-ban hozott
hivatalos jogi intézkedések kivételével, melyeket 1929-
ben egy sor médositassal ,tokéletesitettek”, az Istituto
LUCE &s bizonyos fokig maga a fasiszta rezsim is csak
késén kezdett befolyast gyakorolni a mozira, noha bizo-
nydra timogatta Roma filmiparra irdnyul kozpontosito
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torekvéseit. A némafilm elsS hisz évében a filmgyartas,
helyesebben a filmkészités megoszlott Torino, Milind,
Réma és Napoly kozott. Mig az észak-amerikai filmipar
a korai években jellemz&en New Yorktél Los Angeles fe-
lé, tehat keletrdl nyugati irdnyba terjeszkedett, addig
Olaszorszagban a politikai és a biirokratikus hatalmi
kozpontok felé mozgott.

A filmipar szamara az elsé hivatalos tamogatast az
1931. janius 18-4n hozott 918-as szamn tdrvény jelentet-
te, mely elrendelte, hogy a jegyeladasbdl szarmazé be-
vétel 10 szazalékdt a filmipar valamennyi szektoranak
timogatdsara, killéndsképpen a kdzdnség igényeit ki-
elégitd tevékenység Oszténzésére forditsak. Mint min-
den egyéb teriileten, a fasiszta rezsim itt is elsGsorban a
minél nagyobb profit megszerzésére torekedett, teljes
egyetértésben a gyarosokkal.

Kulturélis teriileten a 18. velencei biennalé 1932.
augusztus 6-4n megnyild, a viligon elséként megrende-
zésre kerillé nemzetkdzi filmfesztivalja jelentett djat. A
hivatalosan ,elsé nemzetkdzi filmmdivészeti kiallitas-
nak” elnevezett fesztival folyamatos megrendezésének
Otlete Velencében sztiletett meg, és hamarosan a rémai
hatésagokkal is sikertilt elfogadtatni (1934).

1933-ban Olaszorszdgban kotelezévé tették minden
héarom kiilfldi film mellett egy hazai produkcié bemu-
tatsat is. 1934-ben megalakult a Direzione Generale per
la Cinematografia (film-féigazgatosag) Luigi Freddi el-
nokletével a produkcios tevékenység és a tervezés koor-
dindlasara. 1935-ben a nemzeti kulturélis minisztérium
égisze alatt, Luigi Chiarini ellenorzése mellett létrehoz-
tak az elsd filmes iskolét, a Centro Sperimentale di Cine-
matograficat (kisérleti filmmiivészeti kdzpont). Az isko-
la 1940 janudrjatél 6nallban makodott. 1937 aprilisaban
megnyitoitak a Cinecitta stadiéit, elhelyezve benniik az
1935-ben leégett Cines stidio berendezéseit.

Noha Mussolini jelszava — mintegy Lenin mondésa-
nak parafrazisaként — a kovetkezd volt: ,a mozi sza-
munkra a legnagyobb fegyver”, mégis felmeriil a kérdés,
vajon miért avatkozott be csak olyan sokdra a fasiszta re-
zsim a film vildgaba. Két lehetséges valasz adhato: egy-
részt az aktiv beavatkozas kovette a naci Németorszag
példajat, ahol Hitler és kultuszminisztere, Goebbels el-
lenérzésiik ala vontak a mozit. Masrészt a fasiszta film-
politika szolgai modon kdvette a rezsim ideologiai kdvet-
kezetlenségét, meggondolatian kompromisszumait és
azt a kaméleon modjéra valtozé pragmatizmust, aho-
gyan az igyekezett valamennyi kériilményhez alkalmaz-
kodni. A fasiszta befolyds a film esetében is elsddlegesen
negativ, elnyomé és gyanakvo volt, mint valamennyi
kulturdlis teriileten. A rezsim kevésbé eréltette az értel-
miséget partfunkciok vallalasara, inkabb igyekezett cket
egyszerien tavol tartani a hétkoznapi valosagtol, amit a
hivatasos politikusck uraltak. 1930 utan minddssze négy
olyan filmet készitettek a ,fasiszta forradalomrol”, vagyis

a fasiszta osztagok 1922 oktéberében lezajlott romai me-
netelésérdl: Camicia nera (‘Fekete ing’, 1933) Gioacchino
Forzano rendezésében, Aurora sul mare (Hajnal a tenge-
ren’, 1935) Giorgio C. Simonellitdl, A régi gdrda (Vecchia
guardia, 1935) Alessandro Blasetti rendezésében és Re-
denzione (‘Feltimadas’, 1942), melyet Marcello Albani ké-
szitett Roberto Farinacci egyik darabjibél. Az ultrafasisz-
tanak tartott, ,cremonai fajtaju” Farinacci Mussolini bi-
zalmi embereinek kéréhez tartozott.

A négy rendezd kozil egyedil Blasetti munkdja fi-
gyelemre méltd, aki hésiesen Gszinte véleményt mond a
rezsim ideologidjardl. Ezt tandsitjdk rendezései, a Sole
(1929), a Anyafold (Terra madre, 1930} és az Aldebaran
(1936), melyek ritka példak ebben a tarsadalmi realitd-
soktol elszakadt, militarista retorikdval terhelt filmmii-
vészeti korszakban. Az Ettore Fieramosca (1938) pedig a
nacionalizmus és a franciaimddat ellen tiltakozik.

A fasiszta propaganda teljesen nyiltan van jelen az
1930 és 1943 kozott készalt 722 film kézott legalédbb har-
mincndl. Ezeket négy kategoriaba sorolhatjuk:

1. Hazafias és/vagy haboras filmek: idetartoznak az
olyan elsé vilaghdborts dokumentumfelvételek, mint
a Goffredo Alessandrini altal készitett Scarpe af sole ('Ci-
pok a napfényben’, 1935), Cavalleria (‘Lovassag’, 1936),
Luciano Serra, a pilota (Luciano Serra pilota, 1938), tovab-
ba a repuldsokrdl és a tengerészekrdl szol6 filmek, két
haborus filmmel egytitt. Az egyik Francesco De Robertis
parancsnok dokumentumjellegi munkéja, az Emberek o
mélybenr (Uomini sul fondo, 1941}, a méasik Roberto Ros-
sellinitol a A fehér hajo (La nave bianca, 1941).

2. Az olaszok ,afrikai misszidjat” bemutato filmek:
kezdve a Roberto San Marzano altal Etidpiaban forgatott
A O. dal Giuba allo Scion cirmnid dokumentumfilmtsl a hodi-
tast bemutaté olyan filmekig, mint az Augusto Genina
rendezte Sivatagi Srjiral (Squadrone bianco, 1936), Ca-
merinitél A nagy behivd (11 grande appello, 1936}, Romolo
Marcellinitol a Sentinelle di bronzo (A bronz Srszemek’,
1937) és Alessandrinitdl az Abuna Messias (1939).

3. Kosztumds torténelmi filmek, melyek a Duce torté-
nelmi el&futarainak tartott alakokat vonultatjak fel: leg-
t6bb példdi ezeknek a Carmine Gallone rendezte A ki-
rilynd dlma (Scipione 1'Africano, 1937) és a Condottieri
(‘Zsoldosok’, 1937) az osztrdk hatar kozelében sziiletett
és el6szor szinészként miikddd Luis Trenker rendezésé-
ben. Mindkét kivalé filmeposz az ENIC-nél keésziilt,
hiszmillié lirds koltségvetéssel, ugyanabban az évben.

4. Bolsevikellenes és Szovjetunio-ellenes propaganda-
filmek: koziilitk kettd a spanvolorszagi polgarhaborarol
szOlt, és 1939-ben késztlt: a Genina rendezte, erdteljes
kérust is szerepeltetd Alcazar (L assedio dell” Alcazar) és
a kevésbé sikertilt Carmen tra i rossi (Carmen a vorosck
kozott’) Edgar Neville rendezésében (6 1942-ben lefor-
gatta a Sancta Maridt is). Idetartozik még a Rossellini ren-
dezte L wuomo della croce (A kereszt embere’, 1943), a
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Gallone rendezte Odessa in fiamme (A langolé Odessza’,
1942) és Ringhelli filmje, az Odissen di sangue ('Véres
Oduisszeia’, 1942). Alessandrini dagalyos és romantikus
két filmje 1942-b61, a Noi vivi (‘Mi él6K’) és az Addio Kira
{'Isten veled, Kira') Ayn Rand novellainak adaptéciéi (1.
rész: Addio Kyra! 2. rész: Noi vivi), érdekes modon ezek
inkdbb a sztdlinizmust tdmadjdk és nem magit a kom-
munizmust.

A fasiszta uralom hisz éve alatt a hivatalos mozi arra
torekedett, hogy heroikus, férfias, forradalmi és iinne-
pelyes legyen, ugyanakkor a nemzeti filmgyartisnak
csak Ot szazalékat tette ki. Nem az alaphoz tartozott,
csak a felépitményhez. Az alap viszont igencsak polgari
volt, képmutatéan egyszerre fordult a csalad és a biro-
dalom felé, dagalyos volt, és szentimentélis. F§ témait a
hadsereg életéb6l és a rezsim altal 1étesitett igynevezett
dopo lavoro — a munka utani szérakozast szolgalé — klu-
bok vildgdbadl meritette. A harmincas évek két legfonto-
sabb rendez&je, Mario Camerini és Alessandro Blasetti
kiiléngs eldszeretettel valasztottak ezeket a témakat.

Camerini filmjei visszafogottabbak, komolyabbak, iro-
nikusabbak, a részletek irdnti fogékonysagrol és az dbra-
zoldsi technikdk eurdpai szintii ismeretérsl tantiskod-
nak, Cesare Zavattini forgatékényviroval egyiittmtikod-
ve pontos és €les képet rajzol a kézép- és a felsGkdzép-
osztaly szokdsairdl, viselkedésérél. De Sica habora utdni
munkain halvanyan érezhet§ Camerini hatdsa.

Keét vigjatéka Az emberek milyen gazemberek! (Gli uomi-
ni, che mascalzoni..., 1932) és a Max 4r (Il Signor Max,
1937), mindketté De Sica remek alakitasaval, Lubitsch
filmjeivel és A jidtékszabdlyt (1939) rendezd Renoir miive-
ivel hasonlithatoak &ssze, ahogyan azt napjainkban
Manuel Puig kritikus megallapitja. Tovabbi két filmje a
Cesare Zavattini forgatSkonyvébdl késziilt Egy mulliot
adok (Daro un milione, 1935) és az Una romantica avven-
fura (Romantikus kaland’, 1940) szintén nemzetkdzi
rangu. Az emberek milyen gazemberek! forgatasanal Came-
rini kivitte a stiidiobdl az utcara a kamerat, a milandi
arusok bodéi kozott forgatott, megelSlegezve ezzel a ha-
bori uténi neorealizmust. Az utcai élet helyszini felvéte-
lei jelennek meg Raffaello Matarazzo elsé filmjében is, a
kevéssé ismert Treno popolare-ban ('Népvonat’, 1933),
melyet csak az 1970-es években fedezett fel Gjra a kriti-
kusok fiatal nemzedéke.

Blasetti karrierje kevésbé volt sikeres, mint Camerinié.
Legjobb filmjei az 1860 (1934), a Garibaldi-mozgalom el-
s0 napjainak friss és mozgalmas felidézése, valamint az
Salvator Rosa kalandja (Un’ avventura di Salvator Rosa,
1940}, a 17. szdzadi kolt6 és festS hiteles és szellemes
portréja. Blasetti is készitett heroikus és dagalyos filme-
ket, mint a A vaskorona (La corona di ferro, 1941) vagy a
habord uténi Febiola (1949). A La tavola dei poveri (A sze-
gények asztala’, 1932) visszafogottabb és realistabb
hangvételti miive. A Zavattini altal irt masik film, a Négy

lépés a fellegekber (Quattro passi tra le nuvole, 1942) még
sikeresebben tiikrozi ezt a tendenciat.

Blasetti és Camerini eredetisége és tehetsége ellenére
az olasz filmezés nem talalt utat a valésaghoz. Luchino
Visconti egy 1943-as vitdban egyenesen a ,hullak mozija-
nak” nevezie. Az olasz filmek st{lusa sokkal merevebb
volt, mint az akkoriban altalanosan elismert hollywoodi
produkcioké. Elsésorban a sztdrkultuszon alapuit, a ren-
dezik szakmai hozzaértése és alkotoi képességei csak el-
vétve érvényesiiltek. Emilio Cecchi cége, a Cines tarthato
aleginkabb meghatarozonak az egész teriileten, az egyet-
len, ahol hollywoodi stilusii stadimunkat folytattak.
Emlitésre mélto az a torekvés is, hogy megprobiltak a ki-
sérletezést 6s az egyéni kreativitdst dsszeegyeztetni az tiz-
leti céli tomegprodukcidkkal. A vigjaték, a melodrdma és
a kosztimds torténelmi jatékfilmek a {6 miifajok. A vigj4-
tekok nagy része eleinte szentimentélis, majd 1937 utdn
kifejezéstelenné és frivolla valtak, semmi kozilk nem volt
a valGsaghoz. Vérszegény, kicsapong6 figurakat abrazol-
tak, akik elképesztd luxusban éltek, és csillogo fehér tele-
fonokon keresztiil kommumikaltak egymassal. A ,fehér
telefonok” végiil az egész miifaj névaddiva valtak. Az
ilyen tipust filmeknél a rendezés szerepe minimdlis,
szinte teljesen hattérbe szorult a diszletek és a berendezés
mellett. A ,fehér telefonok” korszaka egybeesett a pro-
dukcik szamanak dllandé novekedésével.

Ugyan 1937-ben Mussolini évi szaz {ilm gyartdsat ter-
vezte, mindossze harminckettd késziilt. A kvetkez év-
ben, amikor a kormény varatlanul térvényekkel korla-
tozta az amerikai filmek behozatalat, a négy nagy cég,
az MGM, a Warner Brothers, a Fox és a Paramount rova-
sara a hazai produkciok szdma ugrasszertien megnott,
1938-ban hatvan, 1940-ben nyolcvanhét és 1942-ben mar
szazhtsz filmet forgattak.

A novekedés kedvezett a sztdrolt szinészeknek. A ko-
rai harmincas évek csillagainak csoportja: Vittorio de
Sica, Assia Noris, Elsa Merlini, Maria Denis, Isa Miranda
mellett feltiint Amedeo Nazzari és Alida Valli, Osvaldo
Valenti és Luisa Ferida, Fosco Giachetti, Clara Calamai,
Doris Duranti és masok.

A filmgyartdsban 1940 korill két 1j trend jelentkezett.
Az elsét olyan filmesek képviselték, mint Mario SoldaH,
Alberto Lattuada, Renato Castellani és Luigi Chiarini, 6k
visszanyfiltak a 19. szézadi irodalomhoz vagy a kortars
irok ,miivészi” prozdjat dolgoztak fel. A masik iranyzat
a valdsag és a film dsszekapcsoldsara torekedett, doku-
mentarista megoldasokat kévetett vagy a szovjet filmek
modszereit vette 4t. De Robertis Emberek a mélyben cimii
munkaja volt ilyen, vagy a Gianni Franciolini készitette,
francia iskoldt kovets két film, a La peccatrice (A blings
nd’, 1940} és a Fari nella nebbia ('Vilagitotornyok a kod-
ben’, 1942).

Camerini és Blasetti mellett a legtijabb értékelések ki-
emelik Ferdinando Maria Poggiolit is. Poggioli féleg az
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els§ iranyzatot kévette, de a mésodik irdnt is nyitott
volt. Nem volt olyan mivelt, mint Lattuada és Soldati,
kevésbé rafindlt, mint Castellani, viszont a cselekmeény
szdlait a t6bbiekhez képest jobban kézben tudta tartani.
A Gelosia (‘Féltékenység’, 1942), a Le sorelle Materassi (A
Materassi névérek’, 1943) és az Il cappello del prete (A pap
kalapja’, 1943) irodalmi mtivek kivals adaptacioi. A
Sissignora (‘Igenis, asszonyom’, 1941) kisebb lélegzetil,
szokatlan film, amelyben a szentimentilis torténet be-
mutatasat realista elemekkel 6tvozi, érdekes formai
megoldasokat alkalmazva.

A hdboris években a valésag szerepe kétségteleniil
megnétt, azok a forgatékonyvirok, rendezék, techniku-
sok €s szinészek pedig, akik fészerepldi lettek az 1945
utdni neorealista filmezésnek, meg dolgoztak. Harom
film is Olaszorszég eltitkolt, stlyos vélsagardl szélt: a
Negy Iépés a fellegekben, Blasetti 1942-es munkdja, A gyere-
kek figyelnek benniinket (1 bambini ci guardano, 1942) De
Sica rendezésében, valamint a legfontosabb, a Megszil-
lottsdg (Ossessione, 1943) Visconti miive. Mindhérom az
ellenzéki magatartds megnyilvanuldsa volt.

FELSZABADULAS ES NEOREALIZMUS

A Réma nyilt viros (Roma citta apetta, 1945} cimii Rossel-
lini-alkotassal Olaszorszag visszakeriilt a vildg filmma-
vészetének élvonaldba. Rossellini 1944-45-ben forgatta a
filmet rendkiviil nehéz anyagi feltételek és gyakorlati ko-
ralmenyek kozott, szinte kiszimithatatlan helyzetben. A
neorealizmus révidesen divatos, felkapott kifejezés lett.
Mar a harmincas években is hasznalatos volt képzomii-
vészeti és irodalmi alkotasokkal kapcsolatban, de a film-
miivészetben elészor 1943-ban Mario Serandrei kiad6 al-
kalmazta Visconti Megszdllottsig cimd filmjével kapcso-
latban. A neorealizmus nem egyszeriien egy irdnyzat
vagy filmes iskola volt. A francidk a felszabadulas olasz
iskoldjanak: école italienne de la Libérationnak tartottak.
A neorealizmus a kor filmmiivészetének ltalinos fordu
latdt, & latasmadot, a habor( stjtotta Olaszorszagot és
az ellenallasi mozgalmat is reprezentaita. Nemcsak a ké-
z6s problémak kérdéseit tette fel, de pozitiv valaszt is
adott ezekre, az egyén és az éltala ohajtott idedlis tdrsa-
dalom koz6tt akart egyenstlyt teremteni. A neorealiz-
mus ideol6gidjanak mélyén az a nemes, bar kissé elna-
gyolt szandék 4llt, hogy mélyen &talakitsa az embereket
€s a tarsadalmat, ezért bizonyos fokig azt sugallta, hogy
humanista értékeken nyugszik. Elhibazottnak tarthats
az ar ertékelés, amelyik az iranyzat hatterében marxista
vagy forradalmi hegemonidra vald torekvést vél felfe-
dezni. Mindenesetre a neorealista tendencia megujitasi
szandéka nem azonos a szocialista atalakuldssal, a testvé-
riség eszméje pedig nem a tdrsadalmi osztalyok kozott
szolidaritést jelenti. Az irdnyzathoy tartozé filmek kéziil
csak néhdny tiikrozi a realizmus marxista tipusc felfoga-
sat: az Aldo Vergano rendezte Mégis felkel a nap (Il sole
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sorge ancora, 1948) és Visconti filmje, a Vihar elgtt (La
terra trema, 1948). Az el6bbit az olasz partizdnszévetség,
az ANPI készittette, bevetve mind a melodrdma, mind a
propaganda eszkozeit, hogy egy lombardiai falu életén
keresztiil bemutassa az olasz tarsadalom tagozédésat a
német megszallas alatt. A mdsik, a Vihar elH cimd Vis-
conti-film pedig Giovanni Verga 1881-ben frott hires re-
gényének (A Malavoglia csalid — 1 Malavoglia) szabad
adaptacidja: egy sziciliai haldszfamilia torténetét, a ki-
zsakmanyolds és a szegénység ellen folytatott kiizdelmét
mutatja be. A legtobb rendez6, forgatékonyvirs és ope-
ratGr tobbéves tapasztalattal rendelkezett, mielétt a neo-
realizmus felé fordult. De Sica nyilvdnvaléan sokat k-
szonhetett Camerininek, Rossellini pedig De Roberts
technikai hozzaértésének. Dontd szerepe volt a kultura-
lis horizont kiszélesedésének is. Ez f6leg Umberto
Barbaro és Luigi Chiarini tevékenysége nyoméan kévet-
kezett be, amelyet a Centro Sperimentale mellett, vala-
mint a Bianco ¢ Nero (alapitva 1937) és a Cinema {alapitva
1936) cimi Gjsagoknal folytattak. A munkatarsak kozé
tartoztak még olyan forgatokényvirsk és rendezk, mint
Carlo Lizzani, Giuseppe De Santis, Gianni Puccini és
Antonio Pietrangeli. Egy madsik csoport — Alberto
Lattuada, Luigi Comencini és Dino Risi — Milané moz-
galmas kulturdlis légkorében tevékenykedett. A fasiz-
mus utolsé éveiben a hivatalos kordkén kiviil érvénye-
sulo kilfoldi befolyds: a francia realizmus (elsdsorban
Jean Renoir), a szovjet filmek, valamint az amerikai iro-
dalom hatésa sem hagyhatd figyelmen kiviil. Elio Vitto-
rini 1941-ben megjelent Americana antologisja nagyban
hozzajarult az amerikai mitosz kialakulasahoz,

A neorealista mozgalom legjelentésebb és legerede-
tibb rendezdje Roberto Rossellini, O volt az elss, aki
igyekezelt tavol tartani magat a nyilvanossagtol, hogv
személyesebb utat jarhasson be, inkdbb az etika, mint a
tarsadalom irdnti érdeklédésének megfelelGen. Legna-
gyobb filmjei a Paisa (1946) és a Németorszig, nulla év
(Germania anno zero, 1947). HaborGs filmtrilégidja mel-
lett szdmos mas emlitésre mélté neorealista mai késziilt:
De Sica Fitik a rics mogdtt (Sciuscia, 1946), Biciklitolvajok
(1948), A sorompdk lezdrulnak (Umberto D, 1952) cima
filmjei és Visconti két miive, a Vihar eldtt és a Szépek szé-
pe (Bellissima, 1951). Anélkill, hogy értékrendet 4llita-
ndnk fel, a kovetkezs filmeket lehet megemiiteni, ame-
lyek a neorealizmus kalonféle formait alkalmaztik:
Giuseppe De Sanctis szociglis kérdéseket felvetd Keserif
rizs (Riso amaro, 1949) cim filmje, Luigi Zampa morali-
zal6 filmije, a Vivere in pace (‘Békében élni’, 1946), Renato
Castellani proletarokrol sz616 két komikus muadve, a Sotto
il sole di Roma (‘Réma ege alatt’, 1948) és a Két krajcir re-
ménység (Due soldi di speranza, 1951), Pietro Germi na-
turalista, az amerikai elbeszéls stilust utinozé két filmje,
az In nome della legge (A torvény nevében’, 1949) és A re-
mény titja (Tl cammino della speranza, 1950), De Sica és



OLASZORSZAG: A FASIZMUSTOL A NEOREALIZMUSIG

Zavattini népies meséje a Csoda Mildndban (Miracolo a
Milano, 1950), valamint az Alberto Lattuada irodalmias
eklekticizmusit mutat6 II bandifo (A bandita’, 1946) és a
Nincs irgalom (Senza pieta, 1948).

A necrealista filmmivészet fejlédésénck végere érve
konvencionalissa valt éppagy, mint maga az elnevezés
is. Franco Fortini iré és kritikus 1953-ban tobbé méar nem
taldlta meggy6zének. Helyette az ,j népiesség” kifeje-
zést javasolta arra a tendencidra, ami a realizmuson f&-
leg a népiességet értette, melynek Osszetevéit Fortini
szerint a regionalizmus, a dialektusok, a keresztényi és a
forradalmi szocializmus, a naturalizmus és a humanita-
rius szandék alkottak.

Ahogyan a Réma nyilt vdros 1945-ben elinditotta a neo-
realizmust, gy zarta le a folyamatot A sorompok lezdrul-
nak 1952-ben. Az irdnyzat igen hamar valsagba kertilt. A
krizis kiilsé okai kézott szerepelt a t6bbé mér nem meg-
feleld kulturalis hattér. A habord utdni idében Olaszor-
szag intellektualis életét négy dramlat hatotta at: a marx-
izmus, az egzisztencializmus, a szociolégia és a pszicho-
analizis. A neorealizmus ugyan a marxizmus irant muta-
tott némi érdeklédést, de a tébbi teriilet érdektelen volt
szdméra. Maga Cesare Zavattini, az iranyzat legerede-
tibb teoretikusa is azt javasolta a rendezéknek, hogy a
hétkoznapi élethSl meritett ,igazi személyek” bemutaté-
sa soran ne torSdjenek se az egyéniséggel, se a fantazia-

val, s felejtsék el a torténelem és a valdsag alkotoelemei-
nek dialektikus viszonyat, amikor filmet készitenek. A
hétkdznapi élet dbrdzolasanak szandéka csak vazlatosan
tiint fol a rovid jeleneteknél. A realizmus féleg a festoi
Réma kornyéki és délvidéki helyszinek bemutatasara
korlatozédott, a tirsadalmi elkGtelezettséget pedig a
folklér és az erdteljes, bar egyre ritkabba valo hagyoma-
nyos dialekiusban jatszé olasz szinhazi tradicio szoritot-
ta hattérbe. Még a legjobb filmek is nélkiilézik a jol meg-
formélt torténeteket. A Zavattini-féle ideoldgianak meg-
feleld mindkét 1953-as film, a Nék vagyuink (Siamo donne)
és az Amore in cittd (‘Szerelem a varosban’) is csupa Ossze-
fiiggéstelen epizédbdl ll. 1955-ben Zavattini és De Sica
kozos filmjével, A tetdvel (1l tettd) a mozgalom végképp
LArkadiai” korszakaba ért.

Mialatt Rossellini a Ferenc, Isten lantosa (Francesco
giullare di Dio, 1950) és az Europa ‘51 cim( mfveivel el-
indult azon az tton, amelyik az lidligi utazds (Viaggio in
Italia, 1954) elkészitése felé vezetett, Visconti Erzelem
(Senso, 1954) cimii filmje mar a rendezd melodrama iran-
ti vonz6ddsat mutatja. Visszatekintve valojaban akar in-
dokolatlannak is tiinhet azonos kategériaba sorolni any-
nyira ktlonbozd bedllitottsdgh rendezéket, mint Rossel-
lini, Visconti, De Sica és masok. Ugyanakkor a neorealiz-
mus évei alatt a nyilvanvalé kiilénbségek ellenére 1s
megallapithatd, hogy valami mégis er6sen Osszekdtotte

Anna Magnani a kis Tina
Apicellaval Luchino Visconti
Szépek szépe cimii filmjeben
(1951)
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Sket. A legutdbbi clemzések szerint ez az Osszetarto erd
magdbél a korszakbol ered. E16szor mindharman a habo-
rius események okozta egzisztenciélis korilmények,
majd a diktatarabol a demokracidig vezetd iddszak re-
ményei, tervei és illaziéi kozott éltek. A neorealizmus
hanyatldsanak kiilso kériilményei is voltak. A keresz-
ténydemokratak 1948-as valasztasi gydzelme végleg
megtdrte az amugy is gyenge antifasiszta frontot, ami
egyike volt a neorealizmus eszmei forrdsainak. A nagy-
hatalmak kozott kezdddé hideghabori megerdsitette az
orszag két ellenséges taborra valo szétvalasat. Az 6tvenes
svek alatt az addig mezdgazdasagi jellegd Olaszorszag
ipari orszagga alakult, az északi és a déli tertletek kozot-
ti gazdasagi és tarsadalmi egyenlétlenség még nagyobb
lett. A centralista kereszténydemokrata politikusok a de-
mokratikus torvényeket inkabb alibiként hasznaltak,
nem pedig a civil felelgsségvallalast 8sztonzd tényezd-
ként. Az dtvenes évek kulturalis életét merevseg, klerika-
lizmus &s a két frontot megosztd konfliktusok jellemez-
iék. Ennek kovetkeztében a neorealista mozi az uralkodo
osztélyok céltablajava valt, mivel teljes mértékben az el-
lenzéki miivészethez és kulturahoz tartozénak {téltek.
A neorealizmussal valo egyetértésnek, avagy szembenal-
lasnak inkabb politikai és ideologiai indittatast, nem pe-
dig kulturalis és miivészeti okai voltak. Az irdnyzathoz
tartozo alkotok szamara ez meg nehezebbe tette a konst-
ruktiv 6nvizsgalatot és a stitustejlodést. A baloldal eluta-
sitasanak igy valt dldozatava Rossellini késdi alkotoi kor-
szaka, mig a hatalom altal progresszivnek tartott rende-
70k tilzott timogatast kaptak.

KONNYU RVEK

Sok szempontbol az 1950-es évek jelentették az olasz mo-
7i szdméra a konnyt éveket”, Gl anti facili - ahogyan azt
Zampa 1953-ban készillt filmjének ironikus cime megalla-
pitja. Eppen 1955-ben, amikor a televizio elészor jelent
meg Olaszorszagban, a mozipénztarakban addig soha
nem litott csticsot értek el, 819 millio jegy kelt el. Amig
Olaszorszagban 1945-ben 25 filmet gydrtottak, 1946-ban
mar 62-6t, 1950-ben 104-ct, 1954-ben volt a csucs 201 film-
mel, 1955-ben 133, 1959-ben 167 késziilt. A habori végen
a sokszor négy-dt évnél is régebbi amerikai filmek arasz-
tottdk el a piacot, a mozipénztarakban csak kevés hazai
filmre vettek jegyet. Kozvetlenil a habori utan az arany
javult, a jegyeladds 13%-at olasz filmek tefték ki, ez az ot-
venes évek végére 34%-ra emelkedett, 1954-ben elérte a
36%-ot, az évtized végeén az arany 50% volt.

A szexdivak kora kovetkezett, felt(int Gina Lollobri-
gida, Silvana Magnano, Sophia Loren, Silvana Pampa-
nini. A népszerti melodramak miifaja jelentés fejlédes-
=% indult, legfoniosabb rendezdjiik, Raffaello Mata-
-z -=0 tevékenysége nyomdn. Matarazzo filmjei a Catene

~=--ok', 1949), a Tormento (‘Gyodtrelem’, 1951), az I figli

aznon (Egy senkd gyermeket', 1951) és a Giuseppe

Verdi (1953). A fejiédésben nagy szerepe volt a filmek
rendkiviil kozkedvelt szinészparosanak, Amedeo Naz-
sarinak és Yvonne Samsonnak is. A vigjdtékokban latha-
t6 volt a rendkiviili jelenség, Toto, a szazad masodik fe-
lének legszellemesebb bohdca. A Toto a colori 1955-ben
bemutatott filmoésszeallitas az elso Ferraniacolor-techni-
kaval késziill szines film. Ekkor indult Alberto Sordi kar-
rierje is, aki zsenialis megtestesitdje volt az egyszerre
vétkezs és erényes modern olasz ember figurdjanak. Va-
laszul a hollywoodi kihivasra, elkésziilt Camerini nagy-
szabasii kosztimos jatékfilmje, az Odiisszeusz (Ulysses,
1954) Kirk Douglasszel a f6szerepben, King Vidor Ha-
borii és békéje (Guerra e pace, 1956), Lattuada munkdja,
a Szélvihar {(La tempesta, 1958) és a Henry Koster ren-
dezte La Maya desnuda (A meziclen Maya’, 1958). Evek
egyengették az Gj tipusu torténelmi-mitologiai témajt
filmek utjat, melyek koziil az els6t Pietro Francischi ren-
dezte Le fatiche di Frcole (Herkules munkai’, 1958) cim-
mel. Az Ggynevezett rOzsaszin véltozata”, a neorealismo
rosa szintén jelent6s sikereket ért el, tobbek kozott Luigi
Comencini Kenyér, szerelem, fantdzig (Pane, amore e fan-
tasia, 1953) és Dino Risi Poveri ma belli (Szegények, de
szépek’, 1956) cimi filmjével.

Ay dtvenes évek alatt a Cinecitta Jevere-parti Holly-
woodként” valt ismertt¢, am a lelkesedés nem bizonyult
tartésnak. A filmiparnak sokba kertlt a kaotikus és tul-
méretezett gyartasi rendszer, a meggondolatlan és szer-
vezetlen adminisztracié. Ténkrement gyarto- és forgal-
mazd cégek sora jelezte a problémakat.

A miivészi filmkészités csticsara érkezett Rossellini-De
Sica_Visconti triét a Visconti-Fellini-Antonioni harmas
valtotta fel. Visconti a Vihar elgtt (1948) utdn, amelyik in-
kabb elb{ivold marxista misztériumjatéknak tekinthetd,
mintsem a neorealista stilus apotedzisinak (visszatekint-
ve a Szépek szépe tlinik a leginkdbb neorealistanak az 052~
szes filmje kozill), 1948-ban elkészitelte Lrzelem cimi
filmjét, amely a profan romantika és a bukas irdnti élénk
érdeklGdéserdl tantskodik. A pirdic (11 gattopardo, 1962),
a Ludwig (1972) és az. Erzelem mivészi kvalitasainak leg-
jobb példai. Mestere a dramaturgianak, képes 8sszhangot
teremteni a kulturalis dekadencia iranti vonzalma és hu-
manizmusa kozott. A Roceo és fivérei (Rocco el suoi fratel-
li, 1960) visszatérest jelent a neorealizmushoz és a Vilar
clét altal felvetett eszmékhez. A film egy csalad sorsarol
sz6), amelyik a nagy gazdasagi fellendiilés idején délrd}
felkoltozik Milanoba. Antonio Gramsci szavaival élve, ez
2 film volt Visconti ,nemzeti-népies” mave, amellyel egy-
ben korai munkdssagara is visszatekintett.

Az otvenes évek két legfontosabb alkotoja Antonion
és Fellini. Michelangelo Antonioni mar a legelss filmjé.
vel, a Cronica di una amoré-val (Egy szerelem torténete’
1950) elhatarolta magdt a neorealizmustél, hogy a pol
garsag elmélyilt ¢s pontos pszicholégiai analiziséve
foglalkozzon. Makacsul, néha a monotonia hatdraif
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Jutva kitart az 6t érdekls téméak mellett. A neokapitalista
tairsadalom neurdzisa, parkapcsolatok, érzelmi valsa-
gok, maginy, kommunikdciés nehézségek, elidegene-
dés — ezek a kérdések foglalkoztatjak. Filmjei a polgar-
sag vdlsagdarol szolnak, a szerepl6k életrajzanak homa-
lyos adalékai csak az idé mildsinak érzékeltetésére
szolgdlnak benniik. Nines hagyomanyosan felépitett
cselekmeény, a torténet ,holt idében” jatszédik. Anto-
nioni a pillanatnyi események és jelenségek 6nmaguk-
ban valo jelent6ségét akarja megragadni. E korszakanak
tilmjei A kiditds (Il grido, 1957), illetve A kaland (Lavven-
tura, 1960), Az éjszaka (La notte, 1961) és a Napfoxyatkozds
(Leclisse, 1962) alkotta trildgia.

Amennyire eurdpai bedllitottsdgtinak latszott Anto-
nioni, annyira provincidlis volt Fellini, aki er8sen ké&td-
dott Rémahoz és szi1l6fdldjéhez, Romagna tartomany-
hoz. A fehér sejk (Lo sceicco bianco, 1952) és a Bikaborjak
(I vitelloni, 1953) groteszk, sokszor élesen szatirikus
hangvétele, melyhez a forgatékonyvet iré Ennio Flaiano
is hozzajdrult, a tirsadalmi kérnyezet pontos megfigye-

1ésébol fakad. Ezek utén Fellini a fantdzia vildga és a sze-
mélyes hangvételd filmezés felé fordult az Orszdgiiton
(La strada, 1954) cimdi filmjével. Az Orszdgriton bemuta-
tasa utdin maér csak egyetlen lépést kellett tennie, hogy
eljusson az onfeltirasnak arra a fokéra, melyet az Fdes
élet (La dolce vita, 1960) reprezentél. Ez a miive korszak-
alkot6 jelentéségti az olasz film torténetében.
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Nagy-Britannia a birodalom végnapjaiban

A szinkronizalt hangosfilm Nagy-Britannidban szinte ki-
zarolag amerikai technikaval keriilt kereskedelmi forga-
omba. A brit mozikban a szinészek a Warner Brothers
Vitaphone viaszlemezei és a Fox Movietone hangositasi
ljarasa segitségével beszéltek és énekeltek a harmincas
*vekben, de a német Tobis is igyekezett berendezéseivel
etdrni a piacra, Az amerikai filmgyartas mdr a huszas
vek Ota uralta az angol filmipart, s a hangosfilmtechnika
sak kiteljesitette az amugy is t6bbszorés folényt. A nem-
eti filmiparok koziil Amerika rendelkezett a legnagyobb
\azai kdzonséggel, igy a producerek odahaza fedezhet-
ék az Osszes gyartasi koltséget, s ezzel a teljes kilf5ldi be-
étel a profitot gyarapitotta. Az amerikai torgalmazok ké-
lyelmesen versenytarsaik drai ald igérhettek a kiilfoldi
iacokon, mert még a legnagyobb nem amerikai haléza-
ok sem tudtak versenyezni az amerikai tizleti fogdsok-
al, az &rcsokkentéssel, a csomagban kolesdnzéssel és a
bloff jellegii” ajanlattétellel. 1927-ben a Nagy-Britannia-
an forgalmazott jatékfilmek 80-90%-a amerikai volt.

Az amerikai filmek nagy népszertsége folytan a brit
orgalmazok sem szivesen mutattak be hazai filmeket, s
z tovabb gyengitette a brit filmipart. A helyzet olyany-
yira valsagossa vélt, hogy 1924 novemberében, az em-
kezetes ,fekete novemberben” meg is sziint a film-
ydrtas Nagy-Britannidban. Ennek orvoslisira a kon-
ervativ kormanyzat protekcionista intézkedéseket ho-
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zott az 1927-es kinematografiai térvényben (mas néven
kvétatdrvény) hogy a csomagban kélcsonzés és a vakli-
cit restrikcids gyakorlatit megsziintessék. Az amerikai
stadicknak ezentdl fizetniiik kellett uralmi helyzetii-
kért, mégpedig tgy, hogy finanszirozniuk kellett meg-
hatdrozott szamd brit film gyartasat, s ezek egy részét
kotelesek voltak az USA-ban is bemutatni. Végiil csak a
Warner Brothers és a Paramount létesitett komolyabb le-
anyvallalatot Nagy-Britanniaban, hogy eleget tegyen
kvotakotelezettségének. A t6bbi stidié csak amolyan
~kvotaféremiveket” gyartott, melyeket hosszuk alapjan
finansziroztak, de esziikbe sem jutott bemutatni. Ettél a*
kozonseg korében a brit filmnek még rosszabb hire ta-
madt, igaz, gydrtasuk j6 iskolat jelentett késébbi film-
rendezéknek, példdul Michael Powellnak.

Az 1927-es torvény lehetéséget adott a brit filmiparnak,
hogy kivesse az amerikai vertikalis integracics rendszert,
melyben egy monopolisztikus szervezet gyartja, forgal-
mazza és mutatja be sajat filmjeit. 1929 végére a Gau-
mont-British, az Isidore Qstrer és batyjai, Mark és Mau-
rice altal l1étrehozott véllalategyiittes tdbb mint 300 mozit
birtokolt. Fennhat6siga alatt miikodott a Michael Balcon
alapitotta €s vezette Gainsborough Company. 1928 elején
John Maxwell létrehozta a British International Picturest,
mely dsszevonta az 1929-re 88 mozit birtoklé ABC-halé-
zatot a Herbert Wilcox vezette Elstree studidkkal. Idetar-
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Znachor ('Kuruzsld', 1937), Profesor Wilczur (1938) és Tizy
serca (‘Harom sziv’, 1939) — mindhdrom Michal Was-
zyriski rendezése. E lengyel filmek koziil soknak a figve-
lemre mélto jellegzetessége a kifejezetten a film szadmara
irott zene volt, melyet olyan zeneszerzék komponaltak,
mint Henryk Wars, Jerzy Peterburski, Wiadystaw Szpil-
man, Jan Maklaiewicz és Roman Palester

Az a kevés lengyel film, amely a harmincas években
kikerdlt kiilfoldre, jelentSs nemzetkozi elismerésben ré-
szestlt. Lejtes és mds lengyel rendezdk alkotasai dijakat
nyertek Velencében. A filmek szama az évtized folyamén
lassan novekedésnek indult, és az 1932-1934 kozotti évi
tizennegyrdl 1936-1938 kozott huszonhirom-huszon-
hatra gyarapodott. A mtivészeti szinvonal is emelkedett,
azonban a megtelel6 technikai bazis hidnya és a forgal-
mazoktdl fiiggs, miivészeti kockazatokat nem szivesen
vallalé producerek fékezték a filmgyértist. Az iizleti
szektoron kiviil azonban virdgzott a filmkultiira. Fontos
munkak sziilettek, Zofia Lissa a filmzenérdl, Bolestaw W
Lewicki a film fiatalokra kifejtett, Leopold Baustein pe-
dig a mozikézonség pszichéjére gyakorolt hatdsarol irt.
Elénk filmklub-kulttra indult fejlédésnek, ahol az embe-
rek azért talalkoztak, hogy mindenféle filmet ldssanak és
beszéljenek meg, A legjelentdsebb ezek kéziil a varsdi
START és a lvovi Awangarda volt. Szintén emlitést érde-
mel Franciszka és Stefan Themerson kisérlet munkdja,
6k voltak azok, akik filmen folytattik az eurépai avant-

gard tradiciGjat Apteka (‘Gyogyszertér’, 1930), Europa
(1932) és Przygoda czlowieka poczciwego (‘Egy becsiiletes
polgér kalandjai’, 1937) cim(i munkaikkal.

A habort kitorése 1939 szeptemberében véglegesen
lezarta a mivészi hév és konfliktusokkal teli fejlodés
ezen iddszakat. Az elkovetkezd hat évben sok sZinész,
rendezd, forgatokonyvirs és zeneszerz vesztette Sletét
a ndci betolakodok aldozataként. Masok, kozottik J6zef
Lejtes, Michal Waszyriski, Henryk Wars, Franciszka és
Stefan Themerson, Ryszard Ordyriski és Stanislav
Sielariski kiilfoldan kotottek ki, ahol folytathattak palya-
jukat. 1945 utan csak néhdny haborts kivandorolt dén-
tott ugy, hogy visszatér feldalt, romokban hevers, kom-
munista hatalom alatt 4116 haz4jdba.
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A szovjet film Sztalin alatt

A HARMINCAS EVEK ES A SZOCIALISTA REALIZMUS

A htiszas évek végén a szovijet film vildgszerte megérde-
melten elismerésnek orvendett, 4m a nagy rendezék
hirneve és befolydsa rovid idén beliil odalett. Az arany-
kor rovid volt, a hanyatlds varatlan és hosszan tarté.
A hangostilm elavultta tette a hires ,orosz vdgési techni-
kat”, s ez hozzajarult a hanyatlashoz. A szovjet film
presziizsének tonkretételében azonban jéval fontosabb
szerepe volt az 1930-as évek elején bekévetkezett politi-
kai vdltozasoknak.

1928 s 1932 kodzott a Szovjetunid jelentds, az élet min-
den teriiletére kihatd valtozasokat élt 4t. A kulturélis
életben bekdvetkezett valtozasok csupén részét képez-
ték azoknak a nagyobb horderejd valtozasoknak, ame-

Balra: Képek Franciszka és Stefan Themerson Momenis
musicaix-jabol (Drobiazg melodyjny). az 1934-ben késziilt lengyel
film elveszctt, de a fennmaradt részeket Stefan Themerson

a negyvenes években Londonban gyiijtétte Sssze kollazsba

lyekbe beletartozott a vidék erdszakos kollektiviz4ldsa, a
kuldkok likvidaldsa, és a kisérlet, hogy a lehetd legrovi-
debb id6n beliil ipari tarsadalmat épitsenek fel. A hiiszas
években szerény méretekben még létezd pluralizmus el
fojtésat a sztdlinistdk fonak moédon |, kulturdlis forrada-
tomnak” nevezték. A miivészeket rdvették vagy arra
kényszeritették, hogy az 1j rendszernek megfelels elve-
ket és médszereket dolgozzanak fel. Akadtak néhanyan,
akik passzivan dldozattd valtak, de a tobbség készséggel
egyittimikodott. Bar fénykordban vilagszerte csodaltak
a szovjet filmet, a sztdlinista vezelés elégedetlen volt ve-
le. A bolsevikok kival6 eszkoznek tartotték a filmet ah-
hoz, hogy eljuttassa {izenetitket a néphez, és minden
mas médiumnal nagyobb mértékben kivintak hasznal-
ni ,az 0j, szocialista ember” kialakitdsdban. A nagy vara-
kozasok torvényszerdien csalédashoz vezettek: a miive-
szileg sikeres és kommunista szellemiségii alkotisok
nem vonzottak eléggé nagy kozdnséget. A korméanyzat
miivészileg értékes, gazdasigilag sikeres és politikailag
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korrekt filmeket Shajtott. Kideriilt, hogy ezcknek az el-
lentétes iranyokba mutaté kovetelményeknek egyetlen
tilmes sem képes megtelelni.

A kulturalis forradalom azt akarta helyrehozni, amit
a bolsevik vezetdk hibanak fartottak: a miveészi szem-
ponibdl legérdekesebb és a kisérleti alkotasokat az egy-
szerii emberek nem értetick meg. Tehat meg kellett
nyerni a kozdnséget, hogy hatni tudjanak a munkasok-
ra és a parasztokra. A bolsevik politika hozott bizonyos
eredményeket, és el6szor a harmincas években valt a
moziba jaras az egyszerii polgar mindennapi életének
részévé. A hiszas években a mozi alapjaban véve véro-
si szorakozasnak szamitott, Am a lakossdg z6me falun
élt. A parasztokat immar kozos gazdasagokba kénysze-
ritették, a kollektivakra pedig nyomast gyakoroltak,
hogy vasaroljanak vetitégépeket. 1928 és 1940 kozott a
berendezések szama megnégyszerezddott, az eladott je-
gyek szama megharomszorozodott.

A szoviet ipar végre sikeresen éllitott eld nyersanya-
got, vetitdgépeket és mas felszereléseket. Bar a szovjet
technikai mindség jocskan elmaradt a nyugatitol, ez
mégis jelentds eredmény volt. A propagandistak meg-
ortiltek a hangosfilmnek, mert tigy hitték, az egyszerQ
eszméket jobban kozvetitheti a hang, mint a kép. A ma-
stk oldalon viszont nagy terhet jelentett a filmipar at-
szervezése. A Szovjctunid még a masodik vilaghdbora
idején is kénytelen volt a legtobb film néma valtozatat
szintén elkésziteni, mert vidéken tobbnyire nem akadt
megfelelé hangositoberendezés.

A moziba jardk sokkal kevesebb film koéziil valaszthat-
tak. Az el6z§ évtizedben oly népseerd kiilfdldi filmek
behozatala jelentés mértékben csokkent, és a hazai film-
gyartas is visszaesett. Amig a haszas évek végén az ipar
évi 120-140 filmet gyartott, 1933-ban mar csak 35-0t, és a
helyzet a harmincas években mit sem javult.

A szambeli cstkkenéssel egyiitt a stilusbeli valtozatos-
sag is megsziint, mert a part ratenyerelt a filmgyartdsra.
A folyamat a hiszas évek végén kezdddott, és egyre erd-
sodott. A Szovjetunidé hivatalos mavészeti gyakorlata-
ként 1934-ben meghirdetett szocialista realizmus gya-
korlatilag az 1928-1932-e¢s kulturalis forradalom politi-
kajanak egyenes folytatasa volt. Harcias kulturalis szer-
vezetek, clsésorban a RAPP (Proletarirok Oroszorszagi
Egyesiilése) kovetelték a nem-kommunista és nem-pro-
letir mdvészek minden alkotdsanak betiltasat. A kaltu-
rdlis forradalom idején a part tamogatta ezeket az elkép-
zeléseket, am 1932-ben a koézponti bizottsag megerdsi-
tetie az Osszes irodalmi szervezddést, s ezzel lényegé-
ben visszaszoritotta a harciasabb frakcidkat, amilyen a
RAPP is volt. Olyan hosszu tava kultirpolitikat tervez-
tek, amely magaban hordozza a szovjet fejlodés igéretét,
ugyanakkor hozzaftérhets és érthet6 a tomegek szama-
ra. Ezzel olyan mivek létrehozasahoz jarultak hozza,
amelyek egyrészt megfeleltek a hagyomanyos formak-
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nak, masrészt a szovjet rendszert erdsito, vilagos tarsa-
dalmi tizenetet hordoztak. Ezt az iranyzatot kodifikaltak
hamarosan szocialista realizmusként.

A szocialista realizmus részben a 19. szdzadi realiz-
musbd) taplalkozott, ,tiszta” stilusat megfeleldnek talal-
tak a szocializmus és a szovjet tipust fejlddés témainak
kozvetitésére. Tételei kozé tartozott az is, hogy a mi-
vésznek pontos ideoldgiai megfogalmazasokkal kell at-
itatni miiveit, ezek koziil is a legfontosabb az tigyneve-
zett partyijnoszty (partszellem) volt, ami azt jelentette,
hogy a tarsadalmi tigyekben mindig a pért vezetését kel
szem clott tartani.

Mire a szocialista realizmust 1934-ben hivatalosan is
meghirdették az irdk elsé Ossz-szovetségi konferencia-
jan, mdr az dsszes miivészeti dgban gyakorlatta valt. Fil-
mes alkalmazasa egybeesett a filmgyartas kézponti ter-
vezésének bevezetésével, mivel az elsd otéves terv kere-
tében — mds ipardgakhoz hasonidan — erre is sor keriilt.
A szovjet filmstadiokat egyetlen dllami intézménybe t6-
moritették (ellentétben a hiiszas évek félpiaci rendszeré-
vel), igy jobban ellenérizhették az alkot6i folyamatot.

A szocialista realista filmek és regények cselekménye
egy kaptafdra késziilt: a hés pozitiv alak, lehetbleg egy
fejlett osztalyéntudattal bird kommunista vezeto iranyi-
tdsaval akadalyokat kiizd le, olyan gonosztevoket leplez
le, akik alaptalanul gy(lolik a tisztességes szocialista tar-
sadalmat, és a folyamat sordn hdsiink is dntudatosabba
valik, jobb ember lesz.

Bar a szocialista realizmusnak a Szovjetunidban alkal-
mazott valtozata az irodalmi és mivészeti realizmust
vallotta mintaképének, és azt allitotta, hogy a szocialista
fejlodés realitisanak megfelelGen dbrazolja a szovjet éle-
tet — meglehetdsen gyants formadja volt a realizmusnak.,
Azzal, hogy a valodi realizmust a realizmus latszataval
helyettesitette, akadalyouzta az emberi és tarsadalmi kér-
dések valés feltarasat: az embereket olyannak abrazolta,
amilyennek lennitik kellett volna, a szovjet tirsadalom-
16l meg elhitette, hogy sikeresen halad a szocializmus
felé. Bzt a leegyszerisitett vilagképet csak gy lehetett
érvénvyesiteni, ha a szocialista realista miivészelnek ab-
szolit monopdliumot biztositanak, mert meg kellett
gyozni a kozonséget arrdl, hogy egyediil a szocialista
realizmus dbrdzolja a vildgot olyannak, amilyen. Ehhez
olyan politikai hattér sziikségeltetett, amelyben lehetd-
ség nyilt mindezek megvaldsitasdra. A szocialista realiz-
mus kozepes miiveltséggel és nagy formalizmussal eld-
allitott miivészet, amely kizarja az iréniat, a kétértelmii-
séget és a kisérletezést. Ezek ugyanis megakadalyozndk,
hogy a kdzepes miiveltségii (vagy mfiveletlen) tomegek
megertsék az tizenetet, vagyis csikkentenék a termék”
didaktikai értékét.

1933-tol 1940-nel bezarolag a szovjet stadidk 308 fil-
met forgattak. Ebbdt 54 gyermekek szdmara késziilt,
koztik az évtized néhany legjobb alkotdsa, példaul
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-27s Donszkoj Gorkij-trilogidja. Ezek a didaktikus fil-
T=x a gverekek kommunista szellemben t6rténd ne-

s2wdt thzték ki célul, s péld4ul bemutattik, milyen ne-
-« zletiik van a gyerekeknek a kapitalista orszagokban,
~&v milyen hdsiesen kiizdenck, s lépten-nyomon
~znzsulvoztak, hogy mindennél fontosabb a kollektiva.

Az évtized masodik felében egyre népszertibbek let-
=« 2 torténelmi ldtvanyossagok, mert a rezsim a régi
~emizeti diesdségre vald hivatkozéssal igyekezett tijja-
=<szteni a hazafias szellemet. E filmek hés fészereplsi -
*ekszandr Nyevszkij, Nagy Péter vagy Szuvorov mar-
i — gvakran szégyentcleniil anakronisztikusak, a két
+.oz2k ldzado, Pugacsov és Sztyenka Razin pedig mar-
:2#1a terminoldgiaval elemzi az osztalyviszonyokat, s ki-
»wizésiik eldtt a nagy és dicsGséges forradalom eljove-
=nek igéretével vigasztalja bajtdrsait.

Hatvanegy film sz6lt a forradalomrél és a polgarhabo-
=9, koztuk olyan ismert alkotdsok, mint a Szergej és

~irndozds a kozds gazdasagban: Grigorij Alekszandrov: Volga, Voiga (1937)

A e
JBoAra- BOAra”

FLM3-80 “OCHO&CNC;«\ E}Dﬂgﬁp HERTIIS

Georgij Vasziljev rendezte Csapajev (1934), az évtized
legnépszertibb és talan legjobb filmje, Kozincev és Trau-
berg Makszim-trilogidia (1938-1940), valamint Alek-
szandr Zarhi és Joszif Hejfic filmje, Viharos alkonyat
(Gyeputat Baltyiki, 1936). Minden nemzeti kisztarsassg-
ban, ahol volt filmstadid, legalabb egy film késziilt a
szovjethatalom megteremtésérél.

A tobbi film a korabeli vilagban jatszédott. Koziilitk
csak tizenkett6nek szinhelye a gyar, ez figyelemre mél-
téan csekély szdm, ha arra gondolunk, mekkora jelents-
seget tulajdonitott a rezsim a gazdasdgi propaganda-
nak. Az alkotdk — tigy latszik — nehéz feladatnak érezték,
hogy érdekes filmeket készitsenek munkasokrél, hat ke-
ritlték Sket. Ugyanakkor tizenhét film jatszédott kozos
gazdasagban, a legtobbje zenés komédia — azt a litszatot
keltve, mintha a vidéki élet csupa moka, tanc és kacagés
lenne. A filmkészitk - s valoszinileg a kodzonség is —
kedvelték az egzotikus helyszineket, ezért sok film sz6lt
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felfedezdk, geologusok és pil6tak kalandjairél. Csupan
1938 es 1940 kozott nyolc filmnek volt pilota a hése.

A mindennapokat bemutaté filmek visszatérd témdja
a harc a szabotérok és az arulok ellen. A feljelentések,
koncepcids perek, a hihetetlen, am leleplezett 6sszees-
kitvések kora volt ez. A vésznon — éppen gy, ahogy a
kirakatperekben tett vallomésokban elhangzott - az el-
lenség a lehetd legaljasabb tetteket kavette el, pusztin a
szacializmus elleni indokolatlan gytilsletts] vezérelve. A
korabeli életrSl sz616 filmek tobb mint felében (85 koziil
52-ben) a hés titkos ellenségeket leplezett le, akik bfin-
cselekményeket kovettek el. Az aljas ellenség néha a hés
legjobb baratja, maskor a felesége vagy sajat apja.

1940-ben kiilonss dolog tortént. Az abban az évben a
korabeli életr6l forgatott harminc filmbal egynek sem az
arulé volt a kézponti témaja. A belsd ellenség elt{int, he-
lyét a kilfoldiek és tigynokeik vették 4t Az O18z3g gaz
idegenek ellen készilddstt: immar nem a feltételezett
belsS ellenséget kell fiirkészni, hirdették a filmek, ha-
nem a Szovjetuniét alkotd sszes nemzetnek dssze kell
fognia a k6z9s cél érdekében.

A harmincas években a filmek mindvégig uniformi-
zdltnak, fenyegetének és nyomorisagosnak mutattik a
kiilvildgot. Az emberek éhen haltak, a brutdlis rendgr-
ség elnyomta a kommunista mozgalmat, és a dolgozék
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Borisz Babocskin (jobbra)
mint a vOros parancsnok
Szergej és Georgij Vasziljev
Csapajev cim, sokat jatszott
polgarhaboras filmjében
(1934)

legfGbb céla az volt, hogy védelmezzék a Szovjetunidt,
a munkdsck hazdjat. Visszatér6 téma, hogy kiilféldiek
érkeznek a Szovietuniéba, ahol jolétet és boldogsagot
taldlnak. Hiisz film jatszédott a Szovjetuni6 hatarain til,
ezek helyszinét a szovjet kiilpolitika fordulatai hataroz-
tdik meg. 1935 el6tt az idegen orszdgot tobbnyire nem
nevezték meg. Ivan Pirjev A haldl futészalagia (Konvejor
szmertyi, 1933) dmi filmje példaul az altaldnositott
Nyugaton jatsz6dik, ahol az utcai feliratok nyelve angol,
francia és német. Pudovkin A szokevény (Gyezertir,1933)
cimf filmjében Németorszdg szerepel ugyan, de a fasiz-
musrol nem esik szé (a Komintern akkori vonaldval
Osszhangban), s6t a szocidldemokratikat abrdzolja a
film a munkésok legfébb ellenségeiként. A Komintern
irainyvonala 1935-ben megvaltozott, igy 1935 és 1939 ko-
zott hat néciellenes film késziilt, a legjobb a Mamlock pro-
fesszor (Professzor Mamlok, 1938) és az Oppenheim csaldd
(5zemja Oppenheim). 1939-ben a kozonség lathatta, ho-
gyan vitte el a Voros Hadsereg a jobb életet az allitgla-
g0s lengyel elnyomas aldl frissiben felszabaditott ukri-
noknak &s fehéroroszoknak.

A filmek szdmanak csokkenését a Szovjetuniéban
alapvetden a cenziira okozta. A hatésagok még szigo-
riibb kévetelményeket tAmasztottak, ami a filmkészitsst
nehézkessé és idSigényessé tette (kivalt akkor, ha idé-



A SZOVJET FILM SZTALIN ALATT

kozben valtozott a part irdnyvonala). A forgatas a Szov-
jetunioban sokkal tovabb tartott, mint Nyugaton, vagy
mint a hdszas években.

A cenzura tovabb fokozta a forgatokdonyvhianyt, pe-
dig ezzel a gonddal kezdettol fogva kiizdott a szovjet-
orosz filmgyartds. A hivatalos dokirina szerint nem a
rendezd, hanem a forgatékonyviré volt a legfontosabb,
a legnagyobb feleldsség is 6t terhelte. Sztalin Gigy hitte, a
rendezd a technikai személyzet tagja csupan, akinek az
a dolga, hogy a forgatékonyvben mar szerepld utasitd-
soknak megfelelGen éllitsa be a felvevigépet. A korabe-
li szakirck az ,acél-forgatékonyv” elvét hirdették, amely
szigortian korldtozta a rendez6 tlggetlenségét, és a ren-
dezdi szabadsdgot elutasitottdk mint a formalizmus cs6-
kevényét. Nyilvanvaloéan nem lett volna semmi értelme
tobb szinten alaposan cenzirédzni a forgatokonyvet, ha
aztdn a rendezd kedvére viltoztathatott volna rajta. En-
nek az lett a kovetkezménye, hogy a tisztogatasok ide-
jén lényegesen kevesebb rendezd vesztette életét, mint
ahany forgatokdnyviro jutott erre a sorsra.

A harmincas évek végétdl 1953-ban bekovetkezett ha-
laldig Sztalin volt a legfébb cenzor, aki megnézett és ma-
ga engedélyezett minden elkészult filmet. Akarcsak
Goebbels a naci Németorszagban, 6 is kézi vezerléssel
iranyitotta a filmgydrtast: cimvaltozasokat javasolt, ta-
mogatta kedvenc rendez6it és szinészeit, forgatokony-
veket iratott dt. Bizonyos politikailag érzékeny filmek-
ben, amilyen példaul Fridrih Ermler A nagy hazafi (Velikij
grazsdanyin, 1939) cim( alkotasa, akkorak a valtoztata-
sok, hogy Sztdlint szinte a film tarsszerzéjének tekint-
hetjitkk. Volt olyan eset, amikor a cenzor ddntésével el-
lentétben nemcsak engedélyezte Grigorij Alekszandrov
egyik vigjatékanak bemutatasat, hanem ahhoz is vette a
faradsagot, hogy tizenkét kiilonbodz6 cimet taldljon ki,
amelyek koziil végiil a Fényes it (Szvetlij puty, 1940) lett
a gyGztes a ,Hamupipdke” ellenében.

Amikor a rezsim ragaszkodott hozza, hogy még a leg-
tanulatlanabb nézd is értsen meg minden filmet, amikor
akadalyokat gorditettek a mdvészi kisérletezés utjaba,
és az cgyéni stilus legkisebb jelét is ,formalizmusnak”
bélyegezték, nagy miivészek tehetségét sorvasztottak
el. Sokszor a ,legforradalmibb” és a ,legbalosabb” mii-
vészek szenvedtek a legtdbbet. Vertov, Dovzsenko és
Pudovkin tehetségének csoddlatos eredetisége fokoza-
tosan elhalvanyodott. Grigorij Kozincev és Leonyid
Trauberg korabban 0jitd szellemii csoportja egyre kon-
zervativabb lett. Még a megtorhetetleniil egyéni Eizen-
steint is rakényszeritették, hogy fékezze ,formalista”
hajlamait. Amikor végre megengedték neki, hogy befe-
jezzen egy 1j filmet — a Jégmezdk lovagjdt 1938-ban —, sti-
lusa jelentds valtozdsokon esett at, de eredeti cgyénise-
ge atiit mindenen.

A filmkészit6k azzal hddoltak be a feljelentgetdsdi-
nek, hogy igazoltak iétjogosultsagat. Ebbél a szempont-

bol — Kulesov kivételével, aki 1933-ban felhagyott a fil
mezéssel - egyetlen kiemelkedé rendezdérsl sem mond
hatunk sok jot. Eizenstein Pavel Morozov novelldj:
alapjan forgatta Bezsin rétje (1935-1937) cim filmjét, s
célja annak az igazolasa volt, hogy a filmben szerepld fit
jogosan arulta el az apjat. Dovzsenko Aerograd (1935) ci
mii filmjében egy ember lelovi drulénak bizonyult ba
ratjat. Pirjev Pdrttagsdgi konyv (Partyijnij bilet, 1936) cimi
filmjében, amely az éviized talan legizléstelenebb filmje
a feleség 16vi le a férjét, akirdl kidertil, hogy titkos ellen
ség. Fridrih Ermler Ellenterv (Vsztrecsnij, 1932, tarsren
dezd Szergej Jutkevics) cimi filmje arrdl szolt, hog
a szabotérok ellen harcolni kell, A nagy hazafi pedig :
Kirov-gyilkossag és a nagy tisztogatd perek Sztalin-fél
véltozatat adta kozzé. (A nagy hozafi forgatasa alatt .
filmmel kapcsolatban allé emberek koziil négyet tartoz
tattak le.) A terror és a zavarodottsag korszakaban szem
latomaést e rendezbk egyike sem prébdlta nem elkészite
ni ezeket a filmeket. Mindenki fenyegetve érezhettc ma
gat, aki nem engedelmeskedett, és sokan talan hitték i
hogy helyesen cselekedtek.

A NAGY HONVEDO HABORU

A hébori alatti szovjet filmmiaivészet kiilénds helyzetb
jutott. A filmgyartast minden orszdgban fokozottan el
lenérizte az dllam, mindentitt sokkal propagandisztiku
sabb lett. A Szovjetunidban is mozgodsitottak a filmet
haborus eréfeszitések érdekében, és az elkészilt miive
nyilvdnvald célja a propaganda volt. Kozvetleniil a hé
borit megeldz6 és kovets iddszakhoz kepest a szovje
film hdbora alatti szakasza maga volt a béke. A rezsir
engedélyezett bizonyos miivészi kisérletezést, a filma
kotdk olyan témakat dolgoztak fel, amelyek valoban €
dekelték Gket, és Gszinte érzéseket fejeztek ki.

1941 jiniusdban Hitler megtamadta a Szovjetuniot, é
a német csapatok gyorsan kozeledtek Moszkva felé. .
szovjet filmgyartds vezetdi a legjobb képességeik szerir
kezelték a siilyos helyzetet, és dobbenetes gyorsasagg:
mobilizaltdk a szakmat. Tartalékaik javat dokumentusr
filmek készitésére hasznaltik fel, és vezetl rendezbke
vettek 14, hogy hiradékat vagjanak. A mar majdner
kész filmek torténeteibe a stididk habortas motivumc
kat irtak bele. Julij Rajzman szinte kész Mdseiryka (194
cimi filmjét példaul tjraforgattak. Eredetileg konny
vigjatéknak szdntdk a szovjet fiatalok boldog életérd
am az 1942-ben bemutatott valtozatban a fGszerepld in
mar azzal nyeri el a lany kegyeit, hogy hGsiességet tant
sit, amikor 6nként jelentkezik a frontra. Néhany, a ki
zelmiltban késziilt brit- és lengyelellenes filmet kivor
tak a forgalombol, Mihail Romm 1941-ben elkészitett,
lengyel uralkod¢ osztaly kegyetlenségét bemutato Alo
(Mecsta, 1943) cimd filmjét pedig csak két év késéss;
mutattak be. Mivel a kdzonség igényelte a jatékfilmeke
felijitottdk az olyan, hazafias hangvétell alkotasoke
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mint a Nagy Péter (Pjotr pervij, 1937) vagy Dovzsenk6tol
a Scsorsz (1939). Kiilondsen fontosnak bizonyult Eizen-
stein Jégmezok lovagja cimii filmje, hiszen élesen német-
ellenes volt, ezért nem is vetitették a Molotov—Ribbent-
rop-paktum érvényessége idején.

A sriikség talalékonysagot sziilt: minthogy erdteljes
propagandat hordozé jatékfilmeket lehetetlen volt gyor-
san leforgatni, a stadiok rovidjatékfilmeket készitettek,
és ezekbol antologiakat 4llitottak Ossze. Nyomban hozz4-
fogtak a naciellenes rovidfilmek gyartasdhoz, az elsd
Osszedllitas 1941, augusztus 2-an keriilt a mozikba, és a
hénap folyaman még ketté kovette. Az antologidkban
kettd-hat rovidfilm kapott helyet. Az 1-5. szamti filmek-
b6l 4ll6 a ‘Miénk lesz a gydzelem’ cimet kapta. 1941-ben hét
filmantologia jutott ¢l a mozikba, 1942-ben tovabbi 6t, ko-
ziiliik az utolsé augnsztusban, 4m addigra a filmipart at-
helyezték és atszervezték, és ismét lehetett gyartani teljes
hosszasagu jatékfilmeket. Az Osszeéllitisok tartalma he-
terogén volt. Akadt benniik dokumenturnfilm a brit hadi-
tengerészetrol, a London feletti légi haborarél vagy rész-
let korabbi sikeres jatékfilmekbdl, példdul Ljubov Orlova
énekl6 postaslanya a Volgr, Volga (1937) cimii vigjatékbadl.

Az emberek rajongtak a moziért. Arra vagytak, hogy
kiszakadjanak mindennapi nyomortsagukbél, remény-
re ahitoztak, s arra, hogy megerdsitsék hitiiket a végsé
gyozelemben. A mozi maradt a kevés szérakozasi lehe-
toség egyike. De a haboras koralmények kozott mind
a filmek készitése, mind bemutatasuk igen nehéz volt.
A filmszinhazak romba déltek, és a habori elsd évé-
ben a m{ikddéképes vetitdberendezések szama a felére
csokkent. A tavoli Kézép-Azsidban torténd forgatds sa-
jatos problémakat jelentett. A korszak egyik legsikere-
sebb filmjét, Mark Donszkoj Szivdrvdnyat (Raduga,
1944), amely Ukrajnaban, télen jatszodik, Ashabadban
forgattak le 1943 nyaran, 40 fok {616tti hosségben. A  ha-
vat” gyapotbdl, sobol és naftalingoly6eskakbol készitet-
ték, a szinészek vastag kabatban jatszottak, és mindig
volt kéznél orvos arra az esetre, ha valaki elajult.

19421945 kozott a szoviet stidiok 70 filmet gyartot-
tak (leszdmitva a gyecrekfilmeket és a filmre rogzitett
koncerteket), kozulik 21 torténelmi drama. A fronton
harcolé katonakrdl meglepéen kevés film szolt, és Geor-
g1} Vasziljev Frontpitél (1943) eltekintve, azok sem voltak
jelentések. Amig tartott a kiizdelem, senki nem kivanta
romantikussa tenni. A filmesek a haborat nem hési ka-
landok soraként abrazolték, szivesebben mutattdk meg
a németek barbarsagit és az egyszerd, hétkoznapi em-
berek helytdlldsit a rendkiviili kérilmények kozott. A
korszak legemlékezetesebb filmjei tehat inkdbb a hator-
szagrol és a németek elfoglalta terileteken diilé parti-
zanhaborurdl szoltak.

A partizanhaborurél harom kiilondsen emlékezetes
film késziilt. Az els6, Ermler Tovaris P (Ona zascsiscsajet
rogyinu} cimi filmje 1943 majusaban keriilt a mozikba.
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Muvészileg primitiv volt, a hésnét kevés €gyéni vonds-
sal ruhdzta fel, s a legegyszeribb politikai dzenetet hor-
dozta: bossziit kell allni. Az 1944 januérjdban bemutatott
Szivdrvdny mar bonyolultabb mi. Egy partizinnérol
sz0l, aki hazatér sziilni a falujaba. Elfogjék, rettenetesen
megkinozzék, de nem arulja el bajtarsait. Végiil 1944
szeptemberében bemutattdk a Lev Arnstam rendezte
Zojat a martirhaldlt halt 18 éves partizanlanyrdl, Zoja
Koszmogyemjanszkajardl. A Szivdrodny hésnéjehez ha-
sonldan 4 is inkabb a halalt valasztja, semhogy elarulja
az elvtdrsait. Mindhdrom filmnek né a {6hdse. A ndi ba-
torsag és szenvedés bemutatasaval czek a filmek gyilo-
letet kivantak kelteni a kegyetlenked§ ellenséggel szem-
ben, ugyanakkor azt sugalltdk, hogy a férfiak sem tehet-
nek kevesebbet, mint amennyire a nék képesek.

Ezeknél a filmeknél érdekes fejldés figyelhets meg,.
A Tovaris P végén a partizanok felszabaditjék a falut, és
megmentik a hésnét a kivégzéstsl. A Szivdrviny hésné-
jét megplik, de a falut felszabadité partizinok me gbosz-
szuljak a haldlat. Ezzel ellentétben a Zsja a hdsné mértir-
halalaval ér véget. A kilonbségekre egyszeri a magya-
razat. 1942-ben, amikor a Tovaris P forgatékonyve keé-
sziilt, a szovjet kozonség tilsagosan lehangolénak talal-
ta volna a kivégzést. Am 1944 nyardra a nép mar hitt a
vegsh gylézelemben, nem volt szitksége a képzeletbeli
megmenekiilés vigaszira,

A hatorszagrdl sz616 filmekben is jobbara néknek ju-
tott a fGszerep, és 6k is a hlség, az allhatatossag, az on-
feldldozas erényeit hirdették. Ebbal a szempontbdl tipi-
kus Szergej Geraszimov A nagy fold (Bolsaja zemlja,
1944) cimii alkotdsa, amely egy asszonyrél szél, akinek a
férje elment a frontra, 6 pedig azzal segiti a gy6zelmet,
hogy €lmurkds lesz egy evakualt gyarban.

Ahogyan az 6sszes harcol6 orszagban, a Szovjetunio-
ban is fontos téma volt az éberség. A kémménia ra galyos
volt, s a korai haboras filmekben mindenki — gyerekek
és Oregasszonyok is - kémeket leplezett le. Az 1941 no-
vemberében bemutatott 1V sztorozsevoj budke ('Az &rbd-
déban’) cimii filmben véréskatonak lepleznek le egy né-
met kémet, aki hibatlanul beszél oroszul, és szovjet
egyenruhat visel. Azzal 4rulja el magat, hogy a falon 1é-
vO képen nem ismeri fel a kisgyermek Sztalint, A torté-
netnek valés alapja volt: aki a harmincas években a
Szovjetuniéban élt, nemigen kévetett volna el ilyen hi-
bat. Am a rejtett mondanivalé még fontosabb: Sztalin
még falon fiiggd kép formajdban is oltalmazza népét.

A nacik, kitléngsen a korai filmekben, nemcsak bestig-
lisan kegyetlenek voltak, de butik és gyavak is. Tisztes-
seges németeket tilos volt dbrazolni. 1942-ben Pudovkin
Ubijei vihogyat na dorogu (A gyilkosok kimennek az utra’)
cimmel forgatott filmet Brecht novellai alapjan, meg
akarta mutatni Hitler német aldozatait és az egyszerfl
németek rettegését, de a film forgalmazasat nem enge-
délyezték.
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A Németorszdg elleni haboriit ~nagy honvédd habo-
rimak” nevezték, és a Vords Hadsereg katonai ,,a haza-
ért, a becsiiletért, a szabadsagért és Sztalinért” mentek
harcba - nem a szocializmusért vagy a kommunizmu-
sert. De mit jelentett a hazafisig a soknemzetiségii biro-
dalomban? A Szovjetunié igencsak heterogén népessé-
geén belil a rejtett ellenségeskedés valédi veszélyt jelen-
tett, €s ezt a ndci propagandistak — kivalt a hiabort ma-
sodik felében - igyekeztek minél jobban kihasznélni.
Valaszul a szovjet filmstidick ,a népek bardtsagarol”
52016 filmekkel rukkoltak els. Példaul egy griz és egy
oross katona egyutt indulnak veszélyes kiildetésre,
amelynek a sikere kettejiik egyitttmiikdésén mulik, vé-
giil az orosz megmenti a gruzt, vagy forditva.

A marxista internacionalizmustdl a régimodi hazafisag
felé fordulds mar a habori kitérése elStt, a harmincas
évek végén megkezdddott a nemzeti hésokrdl sz6l6 fil-
mek aradataval. A habord alatt a folyamat felgyorsult, és
rendre késziiltek a filmek, amelyek azt mutattak meg, ho-
gyan befolyasolhatja a torténelmet egyetlen nagy sze-
mélyiség (példaul Sztalin). Tipikusan ilyen Vlagyimir Pet-
rov filmje a hadvezérrdl, aki egy évszazaddal korébban
megmentette Oroszorszagot Napdleon invaziéjatsl (Ku-
tuzov, 1944). Kutuzov itt kivalé stratéga, ellentétben Tolsz-
toj dbrazoldsaval a Hibori és békében, ahol azért gydzedel-
meskedik, mert hagyja, hogy a seregei irdnyitsak 6t. Ke-
vésbé tipikus film volt Eizenstein remeke, a Rettegett lvin
(1944), amely Ivant nemcsak nagy nemzeti hésként, ha-
nem zaklatott és dsszetett jellemként is sikerrel abrazolja.

Hogy enyhitsék a nemzeti kisebbségi nacionalizmust,
cngedélyeztek egy-egy filmeposzt a nemzeti hésokrdi:
Ukrajndban Bogdan Hmelnyickijrél, Grizidban Georgi
Szaakadzérdl, Orményorszagban David Bekrdl Azer-
bajdzsanban Alsin-Mal-Alanrél. Mondanunk sem kell,
hogy ezek a nemzeti hés6k sosem hatcolhattak orosz el-
nyomdk ellen. Ellenkezéleg: ,a népek baratsiaga” eszmé-
jét visszavetitették a maltba.

Ugyanakkor a talsagosan erds nemzeti érzés alaashat-
ta volna a rendszert, amely Oroszorszag ,vezetd szere-
pére” alapult. Ukrajna kiilsnésen silyos gondot jelen-
tett, mivel a németek aktivan igyekestek az ukranokat &
szovjet rezsim ellen forditani. Fontosnak tartottak tehat,
hogy az ukrdn nacionalizmusnak ne adjanak t Isagosan
tag teret, és Sztilin személyesen tiltotta be Dovzsenko
egyik kirivéan nacionalistinak itélt forgatékonyvét. En-
nek az lett az eredménye, hogy a nagy ukran rendesé a
habor alatt nem forgatott jatékfilmet.

Szinte minden térténelmi film — késziiljon barhol és
barmikor —a jelenben gybkerezik, a modern kdzonségre
kivan hatni, modern problémakat feszegel. Naivitas lett
volna elvarni a szovjet filmmiivészettél a habora kells
kdzepén, hogy a torténelmi eseményeket szenvedély-
mentesen, ideologizalds nélkiil abrézolja. Azonban még
igy is rendkdviili, hogy a szovjet filmek milyen arcitlanul
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kezelik a miltat. Egész sorozat dolgozta fel példaul Uk-
rajna 1918-as német megszallasat. Ezekben a filmekben a
németek mindig gonoszak, a Voros Hadsereg mindig le-
gy0zi Cket, ¢s Sztdlin a bolcs vezér A valdsagban 1918-
ban a V616s Hadsereg — néhany kisebb csetepatétol elte-
kintve — nem harcolt a németekkel, s Sztalin nem volt a
vezére. Am a valésig nem zavarta a filmkészitéket. Leo-
nyid Lukov A hdsok élén (Alekszandr Parhomenko, 1942)
és a Vasziljev fivérek Megoédjiik Caricint! (Oborona Cari-
cma, 1942) cimdi filmjeiben olyan csatikat lathatunk,
amelyekre sosem keriilt sor, de ha mégis megestek volna,
a vorosok csufos vereségével végzddtek volna.

SZTALIN UTOLSO EVEI

A héboru befejezédése nem vezetett nagyobb szabadsag-
hoz a filmkésziték szadmara. Ellenkezdleg. 1946 8szén a
sztélinista vezetés lépéseket tett a haborh alatt fellazult
ideoldgiai ellenérzés &s irdnyitas visszadllitisa érdekében.,
A hatésagok szeszélyes kovetelései és dllando beavatko-
zdsuk a filmkészitésbe szinte megbénitotta a filmgyartast.
Akorszak legrosszabb éveiben — sokszor a filméhség évei-
nek nevezik ezt az iddszakot — a szovjet stidiok évente
tiznél is kevesebb filmet készitettek, s ezek kéziil néha-
nyat — példaul Eizenstein Reffegett Ivinjinak II. részét
{1946) — csak Sztalin haldla utdn mutattak be. A stididk
tresen alltak, a fiatal rendez8knek nem volt lehetSségiik,
hogy fejlesszék képességeiket. A mozik kényszeriséghdl
habort el6tti és alatti filmeket jatszottak. Nemcsak szov-
jet alkotdasokat, de uagynevezett ,zsakmanyoit filmeket”
is, amelyeket Németorszaghol hozott el a Vérts Hadse-
reg. 1947 és 1949 kozott kériilbeliil 6tven ilyen filmet for-
galmaztak. A helyzet abszurd iréniaja, hogy mikdzben a
szovjet filmalkotdk képtelenek voltak megfelelni a szigo-
ra politikai kdvetelményeknek, tjravagott naci és ameri-
kai filmeket orszagszerte vetitettek, Ezek rendkiviil nép-
szertiek voltak, bar kritika sosem jelent meg rdluk.
1946-1953 koz6tt a szovjet studidkban 124 jatékfilm
készult. Néhany gyerekfilm kivételével ma mar szinte
nézhetetlenek. Harom kategoriaba sorolhatok: ,miivé-
szi dokumentumfilm”, propagandafilm és életrajzi film.
Az elsd kategoria leghiresebb példaja Mihail Csiaureli
munkadja, a Berlin cleste (Pagyenyije Berlina, két rész,
1949-1950). Ez a film jelentette a Sztalin-kultusz cstcs-
pontjat. Csiaureli természetfeletti 1ényként dbrazolta a
szovjet vezetdt, aki belelat az egyszer(i emberek szivébe,
akinek mdr a puszta megjelenésére folzeng az angyalok
korusa. Rédadasul zsenidlis hadvezér, alki nemcsak hogy
egymaga gyoézte le Hitlert, de kivédte az amerikaiakat is,
akik titokban szimpatizaltak a nacikkal, és segitették
Gket. A propagandafilmeknek a szovjet bel- vagy kiilpo-
litika valamely kozvetlen céljanak tamogatésa volt a fel-
adata. Abram Room Becsitlethirdsig (Szud csesztyi, 1948)
cimd filmje példaul harcot hirdet a ,gyékértelen kozmo-
politdk” ellen. A nagy felfedezés kiiszobén 4116 két szov-

jet tudds bedél ,a tudomény nemzetkozisége hamis esz-
méjének”, és elhatdrozzak, hogy kutatisaik eredményét
egy amerikai folyéiratban jelentetik meg. A szovjet labo-
ratoriumba amerikai tudésok érkeznek - kideriil, hogy
kémek -, és csodélkoznak pompaés felszereltségén. A két
szovjet tudds megblinhddik: az egyik hajlandé beismer-
ni hibajat, és felmentik, de a masikat dtadjak a szovjet
igazsagszolgéltatasnak.

Szamos ismert rendezé és forgatdkonyvird vélt maga
is a kozmopolitizmus elleni kampany dldozativd. A zsi-
do6 Leonyid Trauberget, Dziga Vertovot és Szergej Jut-
kevicset keményen tdmadtik, Sztdlin életében nem is
forgathattak tobb filmet. Kozben az életrajzi film miifaja
zavartalanul viragzott. Tizenhét életrajzi film késziilt ka-
tonat és civil hésokrdl, koztitk olyan zeneszerzkrd,
mint Glinka, Muszorgszkij és Rimszkij-Korszakov. Ezek
annyira egyformara sikeredtek, hogy maér a korabeli la-
pok is megjegyezték: egy-egy ilyen film parbeszédeit
nyugodt lélekkel dssze lehetne cserélni, akkor se venné
észre senki.

Ezekben a cstiggesztd években a filmmiivészet min-
den addiginél jobban szenvedett a biirokraciatol, az egy-
sika politikai mondandétol, az egyéni stilus elfojtdsatol
és a 520 uralmatol a kép felett (,acél-forgatékonyv”).
Kozvetleniil Sztalin halala elGtt azonban a partvezetés
kezdte felfedezni, milyen csupasz lett a szovjet kultitra,
Aggasztotta Sket, hogy a regények, a szindarabok és a fil-
mek mar nem szolgaltak a part propagandacéljait, és né-
hény kelletlen lépéssel eltavolodtak az ortodox irdanyvo-
naltol. A XIX. partkongresszuson tartott beszédében,
1952 oktéberében G. M. Malenkov szolt a szovijet kultiira
problémairdl is, és egyebek kozott tobb film készitésére
biztatta a miivészeket, ezzel hallgatolagosan elutasitva a
vezetés korabbi irdnyvonalét, amcely azt kovetelte, hogy
kizardlag ,remekmiivek” késziiljenek. Ahogyan Mihail
Romm megallapitotta: ,Kideriilt, hogy kevés filmet ké-
sziteni semmivel sem kénnyebb, mint sokat. Az az elkép-
zelés, hogy Osszpontositsuk figyeliniinket csupan né-
hény miire {mintha ezdltal lehetséges lenne kizardlag ki-
valo mindséget létrehozni), utépidnak bizonyult.”

A tobb film készitésérsl sz0lo hatarozatnak messze-
mend kovetkezményet lettek. Az elhanyagolt kdztarsa-
sagi studiok életre kelhettek, a fiatal tehetségek lehets-
séghez juthattak, a stidiok a nagy ldtvanyossagok he-
lyett tobb filmet forgathattak, szinte eltiint miifajok
éledhettek tjja. Malenkov kifejezte aggodalmat a szov-
jet vigjaték sorsaért. Ahogyan fogalmazott: ,5zovjet Go-
golokra és Scsedrinekre van sziikségiink, akik a szatira
tiizével elpusztitanak minden rosszat, kellemetlent és
halottat, mindazt, ami lassitja elérehaladdsunkat.” A fil-
mekben Gjra helyet kapott az addig szabvdnyosnak, se-
matikusnak és unalmasnak tartott konfliktus. Persze
~megfeleld” tipusu konfliktusrdl lehetett csak szé (pél-
daul a régi maradvinyai és az 1j kozott), és meg kellett
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talalni a helyes megoldast is (az Gj gy6zelmét). Egyetlen
kritikus sem mondhatta ki azonban, hogy nem késziil-
hetnek merészebb filmek mindaddig, amig a filmalko-
tok véres zsarnoksag alatt élnek.

Az 1952-1953-as valtozdsok nem rogton hatottak a
filmgyartasra. A Szovjetuniéban meglehetésen hosszit
id6 alatt jutott el a film a tervtél a bemutatasig, igy az
1953-ban bemutatott filmek éppen olyan lestjtéak voi-
tak, mint a korabbiak. A viltozas mdsik lényegi eléfelté-
tele Sztalin halala volt. Ez 1953 marciusdban kovetkezett
be, és a politikai rend mélyrehaté valtozasa kévette. Fel-
gyorsult a szovjet film djjaszitletési folyamata, amint az
olvadas éreztette hatdsat a szovjet kultira minden terii-
letén. Az Gtvenes évek kozepén sok régi korlatozast fel-
oldottak, s a filmek szdma impondléan névekedett.
Azok a rendezdk, akik a miltban érdekes kisérleteket
folytattak, éltek az djra kindlkozé lehetGséggel, és ismét

munkahoz lattak. Uj és tehetséges rendezdk is jelent-
keztek. A mivészek valds kérdések felé fordultak, és
szenvedelyesen fejezték ki magukat. A filmmiivészet
soksziniivé valt. Egy olyan rendszerben, amely az élet
minden terliletét atpolitizalta, a legtdbb film tobbé-ke-
vésbé valos képet festett az életrdl, és igy a problémakra
is ramutatva, onmagaban is felforgaténak szamitott. Bar
a szovjet filmmfivészet sosem nyerte vissza a hiszas
évek végén elért nemzetkozi tekintélyét, a filmeket is-
mét érdemes volt megnézni, és gazdagitottak a kultura-
lis életet.
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Az indiai film: a kezdetektdl a flggetlenségig

India a vilag egyik legnagyobb teriiletd, legvaltozatosabb
kultilréjl.'l orszaga. Népességét tekintve csak Kina eldzi
meg, mig filmipardnak méretét és jelentdségét illetGen
csak az Bgyesiilt Allamok. Az indiai filmek nem csupan
Indidban népszertiek, hanem Azsidban és Afrikdban, va-
lamint sok olyan orszédgban, ahol vannak indiai kizossé-
gek. A jellegzetes indiai film gyokerei igen régre nytilnak
vissza, €s a kulturalis hagyomanyok gazdag tarhazabol
taplalkoznak. Bar az indiai filmgyértas 6 kézpontja
Bombay volt és jelenleg is az, mér a szazad elején létre-
jott a filmipar szerte a kontinensnyi orszagban — Calcut-
tdban, Madrasban, Lahoréban és mds nagyobb koézpon-
tokban -, s az egyes vallalatok tevékenysége a nyugati és
a hazai modelicket kombinal6 szinhazi és miivészi abra-
zolasi modokon alapult. Ebbdl az ésszeolvadasbal sziile-
tett szamos, egyediil Indiara jellemz6 miifaj, mint pél-
daul a ,mitolégiai”, mely hindu legendakra épitkezik.

A SZINHAZTOL A FILMIG: A GYARMATI VALLALKOZAS
Bombay és a pirszi szinhdz

A torténelem Indidban gyakran f6ldrajzi kifejezést nyer,
amint azt D. D. Kosambi tirténész eldszeretettel hang-
stlyozta. A bombayi belvaros szivében mind a mai na-
pig iv alakban sorakoznak egymds mellett a pareli és a
lalbaugi textilgydrak, a Reay Roaddal szomszédos hires
haj6épitd miihelyek, a Chor bazér écskapiaca és a Falk-
land Road vor6s lampés negyede, majd a nagyban aru-
sitd 1pari-kereskedelmi cégek, egészen a Lohar Chawlig
és a Crawford piacig. Ezen a 25 négyzetkilométernél
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nem nagyobb teriileten alakult ki az elsé (és akkoriban
leggazdagabb) ipari munkdsosztaly Indiaban, és ez lett
az orszag gyarmati gazdasdganak alapja a nyugati par-
ton. Ezen a helyen sziiletett az indiai filmipar is. A
dadari Kohinoor, a pareli Ranjit Movietone és a mai Na-
na Chowkkal szomszédos Imperial, minden id6k harom
legnagyobb indiai stadidja, a hiiszas évek viégére egy-
mastol néhany kilométernyire viragzottak.

Az orszag kereskedd-kapitalistai, akik befektettek a
szinhdz, majd a film sztletSben levd szorakoztatdipara-
ba, foként a Nyugattal, a Kozel-Kelettel és a Kinaval
folytatott part menti kereskedelem révén valtak stabil
gazdasagi osztallyd. Az els6 surati és bombayi hajozdsi
tarsasdgok koziil sokat a parszik, az orszagos hir parszi
szinhaz mifajanak késébbi megalapitdi hoztak Iétre.

A pérszi szinhdz, melyben sokan a hindi film ének—
tanc—cselekmény sztereotipidjanak kozvetlen Gsét lat-
jék, akkor erGsodott meg, amikor Sir Jemsedjee Jeejeeb-
hoy 1835-ben megvasarolta a Bombay Theatre-t. Jee-
jeebhoy India egyik legnagyobb kereskedG-iparmagna-
sa volt, akinek virdgzé exportvallalata Kindba és Eurd-
paba szillitott selymet, fonalat, gyapotot és kézmfives
cikkeket, késébb 6 alapitotta a tekintélyes J. ). School
muvészeti akadémiat (1857). A Bombay Theatre 1776-
ban épiilt a londoni Drury Lane Theatre pontos masa-
ként, ¢s egészen addig f6ként olyan darabokat jatszott,
munt Sheridan A rdgalom iskoldja, és gyarmati brit kézon-
ségérdl volt ismert. Ez a kombindacié miifajt és ipart is te-
remtett egyszerre: a Bombay Theatre példajat kovette a
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ben rajzfilmekre specializdlodott. 1953-ban aztan megte-
remtette sajdt terjesztési véllalatit, a Buena Vistat. En-
nek sikerességéért Disney csaladi filmeket készittetett —
Némo kapitany (20 000 Leagues under the Sea, 1954),
Mary Poppins (1964) -, tovabba rendszeresen (néha tobb-
szor is) feltijitott olyan klasszikusokat, mint a Hdfehérke
és a hét torpe (1938) vagy a Pinocchio (1940).

A TERMEK

A demografiai robbands kovetkeztében fiatalok alkottak
a mozik torzskdzonségének dont6 hanyadat, s az G elva-
rasaik és vagyaik hatdrozték meg a bemutatott filmek
jellegét. Hogy még tobb fiatalt vonzzon magahoz,
Hollywood fellazitotta és tjraszervezte a megszokott
cenziiraszabalyokat, s 1968 novemberében az Egyesiilt
Allamok lett az utols6 nyugati nagyhatalom, mely szisz-
tematikus filmosztalyozasi mddszert vezetett be a G,
a PG, az R és az X kategoriakkal.

Az 14j gazdasagi rend Hollywoodban nem jelentette
azt, hogy btcsiit mondtak volna a klasszikus hollywoodi
narrativ stilusnak. Valtoztak a mitifajok, tj filmkészitSk
Iéptek be a rendszerbe, s Hollywood eljutott a stadio-
gyartastdl a fiiggetlen gyartasig, de a filmek elbesz€lo sti-
lusa nagyon is a régi maradt.

A televizid viszont valGban atalakitotta a hollywoodi
filmkészités rendjét, egyrészt esztétikai, masrészt szer-
vezeési értelemben. A hatvanas években, amikor vilagos-
sa valt, hogy a televizi6 hatalmas felvevd piacként szol-
gilhat, a jatékfilmkészitésnek vizualisan egyszertibbe
kellett valnia. A legkevésbé fontosak kivételével minden
narrativ cselekmény a képkocka kozepére keriilt (a
szabviny méretii és a szélesebb vésznon egyarant),
hogy a televiziéban tjra ismételhet legyen az adas. A
Klasszikus hollywoodi mozinak, melyet félbeszakitas

nélkili folyamatossagra talaltak ki, meg kellett tanulnia
alkalmazkodni a kozonség tévézési szokasaihoz, vala-
mint a reklamcégek altal igényelt {élbeszakitasokhoz.

Szamos rendezé alapitott sajat véllalatot a vezets cégek
altal forgalmazandé filmek gyartdsara. Az Eurépabol er-
kezett Gj gyartasi modszerek 1j dimenziét nyijtottak a
hollywoodi filmgyartds szamédra: Hollywood tanult az
eurdpai filmtdl, magéba szivta, és alkalmazkodott hozza.
s ezzel atformalta az amerikai elbeszél6 mozi arculatat
Atvette a lazibban felépitett torténetfiizést, amelyvhez
nem feltétlenii} kellett kerek lezaras. Az eredeti helyszine-
ken felvett torténetek zaklatott, bizonytalan, elidegene-
dett szerepl6k pillanatnyi (gyakran pszicholdgiai) problé-
maival foglalkoztak.

A hollywoodi intézményes rendszer azonban nem
engedte meg, hogy a filmkésziték a klasszikus holly-
woodi felfogastdl teljes mértékben eitérd stilust alakitsa-
nak ki. Az idé és a tér folyamatossaga tovabbra is meg-
maradt, és radikélis eltérések nem léphettek tal a miitaj
keretein, killbnosen a vigjatékén nem. Az eur6pai mozi
kinalt ugyan alternativat, amely megvéltoztatta Hollv-
wood képét, azonban sosem rdazta meg komolyvan a
Klasszikus hollywoodi forma alapjait.

A televizids kor atmeneti idészaknak bizonyult, a régi
stadidrendszert a fiiggetlen filmgyartasnak egy rugal-
masabb formaja valtotta fel, és a némafilm veteranjai ko-
ziil az utolsdkat is lecserélték.
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A figgetlenek és a maganyos alkotok

GEOFFREY NOWELL-SMITH

Viragkora idején a hollywoodi studiérendszert nagyra
becsiilte a kiilfold hatékonysiganak, szinvonalassaga-
nak, valamint annak a képességének kdszonhetben,
hogy ossze tudta hangolni a kindlatot az igényekkel.
Mas nemzetek ennek lemasolasara torekedtek, azt re-
mélvén, hogy a szigori ipari szervezés és piaci iranyitas
majd erdssé és versenyképessé teszi hazajuk filmiparat.
A szézad negyedik évtizedében azonban a hiiszas-har-
mincas években &sszerakott bonyolult szerkezet kezdett
darabjaira hullani. Ez a jelenség az egész vilagra kiter-
jedt, bar okai nem mindenhol voltak azonosak. Német-
orszagban és Olaszorszdgban példaul a fasiszta iddszak

dllamilag irdnyitott szerkezetei széthullottak, ennek volt
koszonhets a felbomlas. Indidban a faggetlenné valas
egyik kovetkezményeként, valamint az Gj vallalkozos
osztaly létrejstiének eredményeként tortént. Amerika-
ban elég dsszetettek voltak az okok. A szerkezet egyvik
tartdoszlopat, a gyartassal, forgalmazassal és filmbemu-
tatassal foglalkozo vertikalis felépitésii részét, mely nél-
kilozhetetlen kapcsolatot biztositott a kindlat és a keres-
let kozott, kiszoritottdk az 1958-as Paramount-igvben
hozott legfelsé birésagi dontés altal szentesitett troszted-
lenes intézkedések. Mikozben a kereslet oldaldn csok-
kent a néz8szam, a kindlat oldaldn a kozonségesalogato
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tehetségek alkalmazasinak addig szabélyos mechaniz-
musa komolyan akadozott, a film minden teriiletén dol-
goz0 miivészek tiltakoztak, mondvan, hogy csupan fo-
gaskerckként hasznaljak Gket a stadié gépezetében.

Még ha az okok kiilonbéztek is, az eredmény ugyan-
az volt: a gydrtasi mddszerben torténd valtozas, vala-
mint a filmgyarték nagyobb mértékii fliggetlensége a
rendszert6l, vagy a rendszeren belill, mely egyrészrol
taplalta, mdsrészrdl korlitozta Sket. Ez nem csupéan a so-
kat emlegetett Olaszorszagra igaz, ahol virdgzott a neo-
realizmus és kiilonféle irinyzatok indultak ki belGle, ha-
nem Angliara, ahol Arthur J. Rank merészen fiiggetleni-
tette egymastol a filmgyartas részteriileteit, valamint
magara Hollywoodra is.

Bar sokat tamadtdk és gtinyoltdk, a preciz munkameg-
osztast klasszikus hollywoodi filmgyartds modszere a
harmincas évek sordn nagy hatast gyakorolt mind az al-
kotas, mind pedig a gyartds terén. Az egyéni kreativitast
olykor igyekeztek elnyomni, de érvényesitent is lehetett,
amint azt szdmos nagy miivész karrierje mutatta. A vig-
jaték kiilénosen a stadiorendszer 1de]e alatt viragzott -
nem csupdn Hollywoodban, hanem mas orsz4dgokban is.

A studiok mindig is elismerték, hogy vigjatékot nem
lehet szigort szabalyok szerint gyartani. A vigjaték 1é-
nyege eltalalni a megfeleld receptet és elGadni, ebben
pedig a stadiok a legjobbak voltak. A hangosfilm korai
éveiben, kiillondsen a Paramountnal, a szinhazakbél és a
varietészinpadokrol hoztak be a komikus sztarokat, akik
kozt ott voltak a Marx fivérek, Mae West és W. C. Fields
is, és igyekeztek kinevelni az 0 tehetségeket is. A Para-
mouninal késziiltek a Marx fivérek legsikeresebbnek és
legrendbontdbbnak tartott filmjei, melyeknek esticsa a
Kacsaleves (Ducksoup, 1933, Leo McCarey rendezésé-
ben). A Marx fivérek, akiket Irving Thalberg hivott az
MGM-hez, nagy sikert arattak a Botrdny az Operdban (A
Night at the Opera, 1935) cimii filmjiikkel, de késGbb
szelidebb lett komédiazos kedviik. Az is a Paramountnal
tortént, hogy Preston Sturges forgatékonyvirénak lehe-
t6sege nyilt megrendezni sajat munkait, el6szor A nagy
McGintyt (The Great McGinty, 1940), melyet tébbek ko-
z6tt az olyan egyéni klasszikusok, mint a Lady Eva (The
Lady Eve, 1941), A Palm Beach térténet (1942), valamint az
Udvizlet a gydzteseknek (Hail the Conquering Hero, 1944)
kavettek. Sturges csillaga akkor kezdett lefelé dldozni,
amikor hagyta magat elcsabitani a stadi6tél, hogy a mil-
liardos Howard Hughes légitarsasagénak tdmogatdsa-
val sajat gyartasba kezdjen.

A studidrendszer mas, megszokott fordulatokhoz ra-
gaszkodd mifajok, példaul a western és a horror fejls-
déséhez is termékeny kornyezetnek bizonyult. Gyanis-
nak szamitottak azonban azok a filmek, melyek lemond-
tak mindennemi kételezd elemrél, és ezért a piac koc-
kazatosnak tartotta Gket. A szigorti munkamegosztis is
az olyan filmek ellen sz6lt, melyek készitésénél vagy a
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" " Kael (1974) - valdsziniileg helytelentil - kardoskodott.

- . amellett, hogy a forgatékényv kizér6lag Herman J." =
Mankiewicz munkaja, De még akkor is, ha az Aranypol-~
© gir a szerkezetét vagy a technikdjat tekintve nem is volt
i:e}gesen u;szeru teny, hogy a film k{)mpiex szerkezete
© mesterimodon egyesitefte ezeket. .
2+ Welles elsd studidfilmje, az Aranypolgir a :rendezﬁ stu— W
. di6rendszerrel val6 problémainak kezdetét is jelentette, -
- . melyek rossz hatdssal voltak kés6bbi, stadion belil ké-

' Hollywoodot, és fiiggetlenként Eurépaban kezdjen fil- .
, met gyartani, Kovetkez6 munkaja, A csedilatos Amberso-

1 ; : -hez szegﬁdatt ‘- sokat'és-a'hosszi.beallitdsokat, valamint a mélységéles- .
_Allamokba "va}o vmszaterese utdn .New  5ég alkalmiazasst, ezittal Stanley Cortez vezetd operatGr-

_ Truet{'Ez mind igaz’) dmd filmet, az Ambersonvkat drasz- © =
- ! tikusan megviagta a stadi6, hogy beleférjen a kétslageres
. mozimtisorba. Welles ekkor megkisérelt idére késziteni
" hdrom alacsony koltségvetésii filmet kalonbdz8 stidick -
 §zdméra, hogy bebizonyitsa, tovdbbra is fud a rendsze- °
~ red beliil dolgozni. A sanghaji asszonyt (1948) azonban, -
- melyben maga Welles és'akkori felesége, Rita Hayworth

© we szerint vett fel, sem pedig a Macbeth (1948), melyeta = =

kis kbltségvetésii Republic stidionak készitett, nem hoz-

£ Ci6E 1y ;uk foglalé bssze-  ta mieg az dhifott kasszasikert. .

616 struktara We!les r;adlob tmykﬁdesemek leg~ .- Anegyvenes évek sordn Welles filmszinészként foly-tat- .
a H ta pdlyafutdsat, s Rochesterként braviros alakitast nydj--

" sziitt filmjeire. Vegul arra kényszeriilt, hogy elhagyja .
nok (1942) tovabbfejlesztette az dsszetett kameramozgd-

- yel. Azonban amikor Welles 1942 elején elhagyta Holly-
woodot, hogy Brazilidban forgassa a sikertelen F's AH . -

- is jatszott, dith és értetlenség fogadta Harry Cohn, a Co- * -
* lumbia stidi6jénak igazgatdja részérol. Sem Az dra kirbe- |
Jar (1946), melyet egy vago eldre kigondolt forgatdsi ter- | -



oodi drodban (Jane Eyre, 1943). 1947-ben Fuirps:
6ltszétt; azt remélvén; hogy szinészként Képes losz”
elég pénzt keresni ahhoz, hogy prodtcere lehessen sajat -
filmjeinek. Palyafutasa héfralévs részében ( Hollywood:
ba vald rovid visszatérésének kivételével, amikor A gonosz .
érintdsét; 1958 készitette), Welles eredeti helyszingken fel-
vett-filmekre ttélag higzitett hangot, kolesnzott jelme-

zekkel vagy-akérazok nélkiil dolgozott, és. egy-egy film "

befejezése t5bb- évbe telt szaméra, mivel pénzgytijtés
céljabél allandban félbe kellett szakitania a forgatdst. Az-
Othello (1952), a Mr. Arkadin (1955), melyet Confidential
Report, (‘Bizalmas jelentés’, 1955) cimen is ismernek; 4 per °
(1962), valamint a Falstaff (1966) rendkiviil nehéz koriil-
mények kozott késziiltek: A per nagy részét példaul’a |
Gare d'Orsay-ben vették fel, majd miwtén elfogyott a
pénz, az iires pélyaudvaron forgattak tovabb. Tovibbra is-
az jrodalombél merftett témakat, stilusa azonban joval
egyszertbb lett. A Falstaffot, mely a IV Henrik és a Vizke- -~

reszt, vagy amit akartok Falstaff-jeleneteire épal, rendsze- -
LN H v Ol op s crosesnl ©a reiauguoor mgnkis-

saga cs;’zésPin;jakéht tartjak szamon. _
: 5zdmos befejezetlen miivet hagyott maga utdn, me-
lyek kozott egyarant voltak jelenetekhez irt forgatG-
kényviészletek és csaknem készre vagott mankak is.
Don Quixote cimd filmjét, melyet mar nem fejezhetett
be, nemrég més kezek egészitetiék ki. Filmjei &ltaldban
egy tekintélyes egyéniség koré épiilnek, aki elveszett
maltjat kutatja, belevonva egy kiviilallét is — az elbeszé-
lés pedig az igazsag és a fikcibé kozott teljesedik Ki.
Welles szeretett olyan alakokat teremtent (65 eljatszani),
akik hivalkodiak, hazudoztak, vagy akik a rejtély és-a -
csalds szovevényes hal6jaba keveredtek, melyet sosem
lehet teljesen folfejteni. Amikor 1985-ben, hetvenéves
kordban meghalt, mar legalébb negyven éve egyszerre-
lakitotta az erds és a kiviilallé ember szerepét, az agya- -
fart csaléét és a kalandozo csavargéét. Két évvel hatdld’
utan, amikor hamvait Spanyolorszagban eltemették, sir- .
an még mindig nem volt felirat. :

EDWARD R. O'NETLL
FONTOSABR FILMEK :

\ranypolgér (Citizen Kane, 1941); A csodilatos Ambersonok  +
The Magnificent Ambersons, 1942); Utaz4s a félelembe (fourney
nto Bear, 1943); Az Gra kérbejér (The Stranger, 1946); A sahighaji.
wezony (The Lady From Shanghai, 1948); Macbeth (Macbeth, -
948); Othello (Othello, 1952); Mr Arkadin/Confidential Report -
‘Mr. Arkadin/Bizalmas jefentés’, 1955); A gonosz. érintése (Touch
f Evil, 1958); A per (The Tial, 1962); Falstaff (Chimes at Midnight, -
966); The Immortal Story {A halhatatlan torténet’, 1968); )
? for Fake (H, mint hamis’, 1973). :

RODALOM _ _
bazin, Aridré: Orson Welles: A Critical View, 1978,

“arringer, Robert: The Making of Citizen Kane, 1985.

rance, Richard: The Theatre of Orson Welles, 1977.
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aira: a cixﬂszerepef alakiré Orson WeHes kései
emekmiivében (Faistaff 1966)

szinesz, vagy pedig a rendez6 valamely oknal fogva tal-
sagosan hajlott az egyénieskedésre, és czzel tallépett
volna a mfifaji hatdrokon. A szinészek és a rendez6k
azonban gyakran mégis talaltak médot arra, hogy meg-
keriiljék a szabalyokat, néha azzal, hogy safat filmjeik
producereivé véltak. Howard Hawks példaul rendezett
néhany filmet fiiggetlen producerek, példaul Samuel
Goldwyn vagy David Q. Selznik szdméra, de legtébb
filmjének maga volt a producere a Tigriscdpdtol (Tiger
Shark, 1932) kezdve, és ennek kovetkeztében az & kezé-
ben volt az alkotéi ranyitas, melyet a szerz6déses ren-
dezSk nagy részétdl megtagadtak.

A RENDSZER KOTELEKEINEK LAZULASA
A negyvenes években mindenhol meglazultak azok a

katelékek melyel a rondozare nAddig Acamatostsiedle A
producerek, rendezék, irék és szinészek a stidié kir-
nyezetében mind terhesebbnek tartottik a munkat, A
stadick pedig a maguk részérél nehezebbnek talaltik
annak a gordiilékeny iranyitasnak a folytatasat, mely vi-
ragkoruk idején volt rajuk jellemzé. Egyre nagyobb re-
pedések keletkeztek a rendszer szerkezetében. Mikz-
ben a stidick arra torekedtek, hogy olyan 1ij miifaji re-
ceptet taldljanak, mellyel meg tudjik allitani a kozonség
évro] évre vald csokkenését, az amerikai mozi nehézke-
sen valtozasnak indult. A szinvonalas technikaval gyér-
tott filmek, melyek sz&m szerint tobbségben voltak,
kezdtek kevésbé fontosak lenni, amint az 1ij renderdk
nyersebb, karakteresebb anyaggal léptek fel.

Az btvenes éveket gyakran a szerzéi film évtizedének
tartjak szamon. Orson Welles, Otto Preminger, Nicholas
Ray, Sam Fuller, Douglas Sirk és mds, ebben az évtized-
ben felbukkant vagy visszatért rendezék munkaiban f6-
leg a francia kritikusok lattak a szerzsi jelenlétet, mely né-
hany alkoté kivételével kevésbé jellemezte az el6z6 nem-
zedék munkait. Nem csupén a John Fordhoz és Howard
Hawkshoz hasonldk voltak teljes értelemben szerzéi az.
dltaluk rendezett filmeknek, hanem a hollywoodi skala
alsébb fokain 3ll6 rendezdk is, akiknek kordbban kisebb
eselyiik lett volna az 6nkifejezésre. ValGjaban az 1j rende-
z6k nem élvezhettek teljes alkotdi szabadsagot, és amikor
t6bbet engedtek meg maguknak, gyakran vallottak ku-
darcot a rendszer keretei kozott. Az a tény azonban, hogy
vallaltak a kockézatot, az eredménytél fiiggetleniil, tisz-
tan jelezte: valtoztak az id6Sk.

A szerzGként emlegetett rendezék koziil azonban
nem mindegyik viszonyult ugyanolyan médon a rend-
szerhez. Néhanyan, igy Welles, hajthatatlanok voltak, és
a rendszerrel val6 néhdny 6sszetiizés utdn téle figgetle-
nil dolgoztak. Masok, mint Preminger a hagyoméanyos
utat kovették, hogy egyben producerek és rendezok is
lehessenek. Joseph Losey, aki leginkabb Harold Pinter
dramair6val valé késobbi egyiittmiikodésérdl lett hires,
egyszer{i szerzédéses rendezdként készitette elsé holly-
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woodi filmjeit, a rendszerrel vald tsszeiitkézéseinek in-
kabb politikai, mint miivészi okai voltak. Fuller alacsony
koltségvetésii akciofilmek gyartasaval futott be, melye-
ket 6 maga irt, rendezett, s6t rendszerint gvartott is, és
¢lt a szabadség lehetdségével, hogy nem vontak allan-
ddan felelésségre az elkoltott stiididpénz miatt.

A produkciés rendszeren beliili novekvd viltozatos-
sdgot jelezte az olyan faggetlen cégek megjelenése, me-
lyekben a kreativ miivészeknek megadatott az iranyitas
lehet&sége. Szamos ilyen cég jott étre a negyvenes évek
kdzepén, és bar ezt a folyamatot ideiglenesen hétrdltat-
ta 1947-ben a kedvezdtlen adotérvény, mégis megallit-
hatatlannak bizonyult. A harmincas-negyvenes évek
nagy fliggetlen producerei, Samuel Goldwyn és David
Q. Selznik, az 6tvenes években kevésbé ambiciozus val-
lalkozasokat tettek lehetdvé. A stadidkon beliil is tortén-
tek véltozdsok, mivel a producerek ,belss fiiggetlenck-
nek” nevezték magukat, s ezzel a poziciéval nagyobb ki-
sérletezési szabadsag jart, mint amekkorat a régebbi
szerz6déses forma nydjtott volna.

A szamos rendezd mellett a kor sok vezetd szinésze is
alapitott olyan filmgyarto cégeket, melyek kapcsolatban
alltak a sttididkon kiviili sikeres producerekkel. Bar ezt
gyakran stiidi6beli iizleti hatalmuk névelése érdekében
cselekedték, a szinész-producerek azzal is sokat tettek,
hogy segitséget nyijtottak az 4j és a mar befutott rende-
zoknek ¢s forgatdkonyvircknak. E szinész-producer
vallalatok koziil a leghiresebbet taldn Burt Lancaster szi-
nész és Harold Hecht producer alapitotta (késGbb James
Hill is csatlakozott hozz4juk). Bar részben az volt a célja,
hogy sztarszerepeket biztositson Lancaster szamara,
a Hecht-Hill-Lancaster-cég segitett Gj rendezSket hozni
Hollywoodba a szinhdzb6! és a televiziobol.

A fuggetlen filmgyartis legkiemelkedGbb személyisé-
ge az Otvenes években azonban talin John Houseman
volt. Wellesszel egyiitt a Mercury Theatre megalapit6ja-
ként fontos szerepet jatszott az Aranypolgir elkészitésé-
ben. Héboris szolgélata utdn visszatért Hollywoodba,
és 6 gyartotta Max Ophuls Levél egy ismeretlen asszonytél
(1948), Nicholas Ray They Live by Night (‘Ejjel élnek’,
1948) €s On Dangerous Ground ("Veszélyes foldon’, 1952),
Fritz Lang Moonfleet {1955), valamint John Franken-
heimer All Fall Down (‘Mindenki elbukik’, 1962) cimfi
filmjeit. A stdion beliil toltott id6ben az MGM-nél az
otvenes években rajta miilt a {Sleg musicalrendezdként
ismert Vincente Minnelli karrierjének felélesztése is, Bar
az Otvenes évek elején Minnelli tovibbra is forgatott
musicaleket Arthur Freed stidicegységén beliil, House-
man tamogatasdval lehetdvé vilt szamara, hogy 1j terii-
letre to1jon be két filmes témaja filmmel (The Bad and the
Beautiful, 1952; Two Weeks in Another Town, 1962), egy ma-
gasropti freudi draméval (Cobweb), valamint Van Gogh
élettorténetének kiemelkedd filmvaltozatdval (A Nap
szerelmese, 1956).
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A They Live by Night érdekes példdja annak, hogyan valt
nyitotta a rendszer a habora utdni idészakban. Rende-
zdje, Nicholas Ray csakiigy, mint Welles vagy Losey, kel-
16 tapasztalatot szerzett a New York-i radikalis szinhdz-
ban, s a hdbori elbtt és utin is Housemannal dolgozott
a szinhdzban és a rddidban egyarant. 1948-ban a They
Live by Nightnak Houseman volt a producere az RKO
szamara. De a nagykozdnségnek nem mutattdk be csak-
nem egy teljes évig, és a vetitésre akkor is inkdbb az At-
lanti-6cedn mindkét partjdn szitott kritikai visszajel-
zések miatt keriilt sor, semmint a stadio altal belévetett
bizalomnak kdszénhetden. Az Gtvenes évek folyamdn
Ray szamos tovabbi hagyomanyellenes és szokatlan zsi-
nerfilmet - f6leg krimit, esetenként westernt — rende-
zett, melyek nem csupan vizualis folyamatossagukrdl,
hanem jelleméabrazolasuk intenzitisdrol, valamint az ak-
kor fennallé hagyomdnyos ethosz visszautasitisarol
is hiresek voltak. A siker (vagy a hirhedtség) csficsat a
szenved6 tinédzsert alakit6 James Dean fGszereplésével
késziilt Haragban a viliggal (Rebel without a Cause, 1955)
cimii munkdjéval érte el, s a hozza képest a két végletet
képviselS két film, a Johnny Guitar (1954) cimii western,
valamint a Bigger than Life (Nagyobb, mint az élet’, 1956)
cimii csaladi melodrama t6bb értelemben sokkal jellem-
z0Obb volt ra a férfiassag és az amerikai életben minden-
hol jelen 1év§ erdszak dilemmaéjinak durva megkozeli-
tésében. Ray kiilonleges tehetséget mutatott a széles-
vasznon, melyet egyrészt az otthonosabb dramak, mas-
részt pedig a révidebb lélegzetii filmek sz4mara alakitott
at. Amikor azonban a beallitasban megnyilvanul tehet-
segenek koszoénhetden egy bibliai eposz, a King of Kings
(Kirdlyok kirdlya’, 1961), valamint egy torténelmi lat-
vanyfilm, a 55 Days at Peking (‘55 nap Pekingben’, 1962)
megrendezésének lehetdségét kinéltak fel nekd, jelleg-
zetes adottsdga - faldn torvényszeriien — kevésbé volt
érezhets. Bar lelkesebb rajongéi (példaul az angol Movie
magazin) tovabbra is az individuum jegyeit vélték felfe-
dezni munkajaban, Ray maga silyos énbizalomhiany-
ban szenvedett, és teljesen felhagyott a jatékfilmek ké-
szitésével. Szinészként bukkant fel (ijra, amikor meghiv-
tdk, hogy szerepeljen Wim Wenders Az amerikai barit
(Der amerikanische Freund, 1976) cim{ filmjében.
Douglas Sirk rendezé mély pesszimizmussal szemlélte
az amerikai tirsadalmat. Detlef Sierck néven sikeres pa-
lyat futott be Németorszdgban, el6szér a szinhazban,
majd késGbb a moziban, mieltt 1937-ben kivandorolt.
Hollywoodban el6szor kevés alkalmat taldlt politikai
racdikalizmusanak és finom stilusdnak kifejezésére.

Jobbra: az Alf That Heavern Allows (Az ég nem bénja’, 1955)
cimd filmben Jane Wyman jatszotta a maganyos 6zvegyet,
aki beleszeret a kertészbe
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‘egyetlen olyan filntje volt, amelynek munkélatai so
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It — az informacionak az irdnyitas, stratégia és tervezés
rén folytatott sakkszerfien pontos bevetése, Ez a mdd-
or tovabbi csavart kapott a Mechanikus narancs (The
ockwork Orange, 1971) cimil filmben, melyben az er6-
ik koreogrdfidja olyan, mint valami groteszk maszk,
ely a tarsadalmi feszitltséggel és konfliktusokkal raci-
dlisan bané utdpisztikus hit irdnti mély pesszimiz-
15t takarja.

A-Barry Lyndornban (1975} Kubrick még egy 1épéssel to-
bb fejlesztette pesszimizmusat, és Thackeray regényét
emberi 16t ontol6giai hatarai és a felvildgosodas altal
emtett illaziokkal kapcsolatos dermeszté elméletté
kitatta. A Ragyogdsban (The Shining, 1980) latszélag
rrorfilm, azonban tallép a miifaj hagyoméanyain - egy
maga borténében elszigetel6dott it6 torténete, akit ha-
mukba keritettek sajat létezésének el6z0 €s a mostani-
l-parhuzamos formadi, melyekkel a 2001- Urodiisszeia
-fi narrativijdnak metafizikai téméihoz hasonld, a bel-

fitben Orvénylé odiisszeidt kivdn teremteni. Amint

onban az értelem bukdsdnak témaja kibontakozik,
3arry Lyndon mellé Allithatjuk mint a szerz8 gondolat-
ndszerének egyik legfGbb kifejezését.
Az Acéllivedélikel (Full Metal Jacket, 1987) Kubrick visz-
itért a haborfis mifajhoz. Bér ez a film névlegesen
etnamban jatszédik, szerepldit idétlen, a térténelmen
11l 4116 energidk iranyitjak, mig magat a szerz6t az em-
fi tettek értelmetlensége jobban nyugtalanitja, mint va-
1. A miivészet, a természettudomanyi ismeretek, a po-
kai és tarsadalmi érdekek, valamint — a bar néhany
ceptikus kritikus aital képmutatéan formalistinak 14-
t — erkolesi és metafizikai gondolatok lenyfigdzo szin-
zise ahhoz hasonld, melyre Goethe az el628 szdzadban
rekedett. Ebben az értelemben Kubrick a 20. szdzad
ivészetének paradigmatikus alakja, jelképe az értelem
a szenvedély csillapithatatlan konfliktusédnak, vala-
int a globalis tuddsvagynak, melynek kiséréje az iranyi-
ra 65 az események befolydsolasara tor6 buiszke akarat,
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A Universalnal azonban akadt szamara lehetdség, és ki-
léomb6z6 alacsony koliségvetésh filmeket készitett, Az Gt-
venes években Ross Hunter producer iranyitasa ald ke-
riilt, aki a szentimentalis melodramak ontasara szakoso-
dott. Douglas Sirk e kedvezétlen kiriilmények kozott ta-
nulta meg olyan irénidval feltarni a mitfaj alapvetd valo-
szintitlenségeit, ami filmjeit egymassal szembeiitkoz ér-
telmezéseknek tette ki. Legjobb miivei ebben az idoszak-
ban azonban azok voltak, melyekben nem kellett kibtivo-
ként ironiat hasznalnja ahhoz, hogy a mdfaj minden-
hatdsagat megkérddjelezze: a The Tarnished Angels (‘Faké
angyalok’, 1958), es Wiitten on the Wind (A szélbe irva’,
1959). Mindkét filmnek Albert Zugsmith volt a produce-
re, aki régebben Welles egyetlen Gtvenes évekbeli stadio-
filmjének, A gonosz érmtésének (Touch of Evil) elkészitését
iranyitotta.

Budd Boetticher westernjei elsé pillantasra a stiadio-
korszak legklasszikusabb termékeire hasonlitanak,
olyan olcson készitett, sémak szerinti filmekre, melyek a
magéany ¢€s bossza elesépelt témait hasznaljak fel tjra.
Lényegiik azonban tavol all a képletek mechanikus al-
kalmazésitol, és nagymértékben rendeszdjilk képreld-
erejébdl, valamint az egyiittes munka feltételeibdl fa-
kad, melyek koz6tt Boetticher dolgozni tudott. Az elsé
Boetticher késé 6tvenes évekbeli westernciklusdbdl, me-
lyeknek Randolph Scott volt a fdszereplije, a Seven Men
from Now ("Hét ember mostantdl” 1956) volt, és John
Wayne cége, a Batjac készitette a Warner Brothers sza-
maéra. Az Osszes tobbit a Columbia szdmara gydrtotta a
Scott és Harry Joe Brown producer altal alapitott — eld-
sz0r Scott-Brown, késdbb Ranown néven ismert — valla-
lat. Boetticher Ranown-ciklusabol szarmazo elegans
rendezésd filmjei, John Ford munkéi mellett, legerétel-
jesebben kritizaltak azokat az értékeket, melyeket a wes-
tern és a regényes ,amerikai Nyugat” képviselt.

A HATVANAS EVEK

A hatvanas évek utan (amint azt kényviink III. része
részletesen targyalja) a filmgyértdsi rendszer még nyi-
tottabb lett, és a rendezdk 1j nemzedéke a korabbinal
nagyobb szabadsagot élvezett (ennek megfeleléen ke-
vésbé volt biztos az dllasuk, mint a régi rend szerint
szerzOdietett rendezdknek). Mivel a producerek és a
stadiok mar nem lehettek teljesen biztosak abban, hogy
a régi modszer a mas szérakozasi formakkal szemben
még mindig a mozit valaszto kisebb és differencialtabb
kozénségek ellenére tovabbra is kifizetodo lesz, kényte-
len-kelletlen nyitottak a kisérletezés felé.

A hatvanas években Osszemosddtak a miifaji hatarok,
divat lett a szemlélddés, dnelemzés és a miifajon beliili
jaték. Mig az otvenes években Boetticher vagy Anthony
Mann westernjei a tipikusak (A folyd mentén, 1951, Férfi
Laramie-bol — The Man from Laramie, 1955}, addig a hat-
vanas evckre Sam Peckinpah felt{inése (The Deadly Com-
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Jelenet a Night Moves (1975)
cimi, Arthur Penn altal ren-
dezett és Dede Allen dltal va-
gott filmbdl

panions — "Tarsak életre-halalra’, 1961), valamint Sergio
Leone els6 , spagettiwesternjei” (Egy maréknyi dollirért —
A Fisttul of Dollars, 1964) jellemzdk. Peckinpah és Leone
szdmdra egyarant fontos a forma, és filmjeik ereje
ugyanannyira szarmazik a miifaj hagyomanyainak &t
alakitdasébél, mint amennyire tartalmukb6l. Az 4j irany-
zat még a régi kor mestereire is hatdssal volt: John Ford
Aki megdlie Liberty Valance-t (1962) cimd filmje elégikus
moédon idézi fel a régi vadnyugatot és a westernt magat.

Don Siegel rendezé ugyancsak képes volt a maga
egyéniseégére szabni a miifaj hagyomanyait. Az 6tvenes-
hatvanas években sokféle miifajban dolgozott anélkiil,
hogy valamelyik munkdja visszhangot keltett volna, és
ez egészen addig igy volt, amig néhény filmmel meg
nem taldlta sajt helyét, és Clint Fastwood Leone &ltal
teremtett maganyos harcos képét at nem alakitotta a
Piszkos Harry (Dirty Harry, 1971) gonosz zsarujava. A
hatvanas évek 1j mozijit legjobban képvisel§ rendezs
azonban valtszintileg Arthur Penn. Mint nemzedékébg]
sokan, a szinhazban tanulta mesterségét, és a televizio-
ban tett szert szakmai tapasztalatra. A film teriiletén egy
sajatos westernnel, A balkezes fegyverrel (The Left
Handed Gun) szerzett magdnak nevet 1957-ben. Na-
gyobb tiszteletnek orvendett Eurdpiban (kilonssen
Franciaorszdgban), mint sziil6hazdjaban, és Hollywood-
ban nehezen tudta megalapozni karrierjét egészen a
Bomie és Clyde-ig (Bonnie and Clyde).
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Mas értelemben a hatvanas évek Amerikaja dtmenet
volt a Klasszikus Hollywood és a Francis Ford Coppola
A Keresztapdjanak (1972) sikere altal jelzett Gj korszak
kozott. E két vildg tavolsdga Frank Tashlin és Jerry Lewis
Gtvenes évekbeli, valamint Woody Allen hetvenes és
nyolcvanas évekbeli komédiai kozti kiilonbségher. fogha-
t6. A kordbban az animécié teriiletén miikédé Tashlin
rendezte Lewist (tovabbd Dean Martint, Jayne Mans-
fieldet és mds népszerti komédidsokat) egy sor Para-
mount vagy 20th Century-Fox altal gyartott, az dtvenes és
a korai hatvanas évek soran gyakran Lewis produceri
kozremtikodésével készilt, szemteleniil humoros film-
ben. (A hatvanas évek elejétsl Lewis egyre inkabb sajat
maga rendezdje lett.) Stilusa a széles kordkben népszerit
komédia, melyet az animétor j6 szimata és kivals paré-
diaérzéke killonboztet meg a tobbitsl. Bar stilusa nagyon
kimodolt { mint a legjobb hollywoodi animacic), kénnye-
dén viseli a kimédoltségot. Tashlin filmjeit tekinthetjiik a
Hollywood virdgkordban kialakult tomegkulttra utolss
morzsdinak.

[rodalom

Eisenschitz, Bernard: Nicholas Ray: An American Journey, 1993.
Garcia, Roger (ed.): Frank Tashlin, 1994,

Halliday, Jon: Sirk on Sirk, 1971.

Houseman, John: Front and Center, 1979.

Kitses, Jim: Horizons West, 1969.



A MODERN MOZ] 1960-1495

Caughie, John: Broadcasting and Cinema 1; Converging Histories,
1986.

Dickinson, Margaret-Street, Sarah: Cinema and State, 1985.

Emery, Walter B.: National and International Systems of
Broadeastong, 1969.

Gorham, Maurice: Televison: Medium of the Future, 1949,

Hilmes, Michele: Hollywood and Broadcasting: From Radio to
Cable, 1990

Nippon Hoso Kyokai: The History of Broacastin ¢ in Japan, 1967,

Noam, Eli: Television in Europe, 1991.

Nowell-Smith, Geoffrey: The European Experience, 1989.

Sandford, John: The New German Cinema, 1980,

Scannell, Paddy-Cardiff, David: A Secial History of British
Broacasting, 1991.

Sorlin, Pierre: Europearn Cinermas, European Societies, 1939-1990,
19461,

Az (j Hollywood

DOUGLAS GOMERY

1975 janiusaban, Steven Spielberg A cipa (Jaws) cimii
filmjének megjelenésével 1ij idGszamitds kezdddott a
hollywoodi filmvilagban. Két évvel késébb jott George
Lucas Csillagok hibordja (Star Wars), hogy latvanyosan
bebizonyitsa: egyetlen film is tébb szazmillié dolldros
hasznot hozhat a stiidiénak, és fényes sikerrel zarhatja a
gyengének indulé évet. Megvaltozott a mozi szerepe a
hollywoodi gyértdsi rendszeren beliil: egyre inkdbb a
nagy kéltségvetésti, és potencialisan kiemelkedd nyere-
séget hoz6 ,killonleges attrakcikra” Gsszpontositottak,
rahagyva a menedzsermogulokra, hogy a rendszeres,
kiszamithat6 pénzfolyamot keressék csak a tévésoroza-

tok gyartasdnak ~mellékiizeméigdban”, és — a nyolcva-
nas évek kézepétdl — a videokazetta-piacon.

OTTHON ES A MULTIPLEXBEN

Bar jelentds valtozasok tdrténtek a hollywoodi filmgyar-
tisban, a korszak legnagyobb atalakuldsa mégis abban
dllt, hogy hol nézik a rajongék Hollywood termékeit.
A televizio szaméra készitett sorozatok felfutdsa, a mozi-
csatornak elterjedése a kabelen (és a mitholdon), kivalt
pedig a hazivideo forradalma a hetvenes-nyolcvanas
években dtalakitotta a filmnézést. A hetvenes évek kize-
pén kezd6dott, amikor a tévéfilmek kézé beléptek a mini-

Al Pacino a maffia keresztapa, Michael Corleone szerepcben figyvédje tandcsait hallgatja annak a fifmnek a targyaldsi jelenetében,
amely minden id6k egyik legnagyobb tizleti ¢s kritikai sikerét aratta: Francis Ford Coppola: A Keresztapa (I1. rész)
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sorozatok, és amerikaiak millidi kovették figyelemmel a
kritika altal s feldicsért olyan széridkat, mint a War and
Remembrance ('Emlékek a haborabol’) vagy a Lonesome
Dove ("Magdnyos galamb’). Az atlagos tévéjatéknak azon-
ban tobb koze volt az egykori hollywoodi B-filmekhez,
futgészalagon késziiltek az olyan minisorozatok, mint a
Hollywood Wives ('Hollywoodi feleségek’) vagy a Tévis-
madarak (Thorn Birds), melyek sorra dontdtték meg a né-
zettségi rekordokat. Mivel szamottevéen lerdvidilt a
gyartastol a bemutatasig eltelt idd, a tévé szamara készi-
tett filmek olyan kézérdekii témékat dolgozhattak fel,
mint 1983-ban a Mdsnap (The Day After), amely orszdgos
vitat inditott el egy nukledris katasziréfa lehetdségeirdl.

Nagyjabél ugyanebben az iddben formalta at a Time
Inc. ujitasa, a Home Box Office (HBO) a kabeltelevizi6-
zas vilagat. Mintegy 10 dollart kitevé havi dijért élvez-
hették a kabeltelevizio eléfizetdi az Gj hollywoodi moz-
goképeket ~ amelyekbdl nem vagtak ki részeket, a veti-
tést nem szakitottak meg rekldmokkal, és a filmeket sem
herélték ki a halézat cenzorainak kedvéért. Hollywood
most elészor taldlta meg a modjat annak, hogy megfi-
zettesse a tévénézdkkel a nappali szobdba szallitott néz-
nivalot. Az HBO visszaszerezte azokat az iddsebb rajon-
gokat, akik mar nem akartak moziba jarni, de otthon, a
televizién szivesen nézték az utdnjitszott filmeket.

Amint nyilvanvalova valt, hogy ez a piac 1étezik, a tob-
bi cég is sietett utdnozni az HBO sikerét. 1986-ban Ted
Turner megvasérolta a gyengélkedé MGM-et, de nem az
akkori filmjeiért, hanem azért, hogy megszerezze és fel-
haszndlhassa a stadi¢ filmarchivumat. Tarner Super-
Station és TNT programja (tovabbd az American Movie
Classics €s a Bravo) egész nap ontotta a kidbelen Holly-
wood legjobb és legéeskabb régiségeit, a mozirajongdk
gazdag filmvalasztékhoz jutottak sajat otthonukban.

A filmnézésnek ez a forradalma a hdzi video megjele-
nesével tetdzott. 1975-ben a Sony piacra dobta a Betamax
hézi videorekordert. Eredetileg 1500 dollarnal is tobbe
keriiltek ezek a Beta késziilékek és a rivalis VHS-ek, de
a nyolcvanas évek kizepére mar 300 dolldrra csdkkent
az aruk, €s a lelkes amerikai fogyaszték (meg a tobbi or-
szag millids kézdnsége) olyan sok késziiléket vasaroltak
meg, hogy 1989-re a héztartdsok kétharmad részében

volt arra lehetGség, hogy felvételeket készitsenek a tévé-
musorokrol, vagy musoros kazettakat jatsszanak le. En-

nek az Gj igénynek a kielégitésére a régi és 1j filmek
videomadsolatai milliés példdnyszamokban keriiltek piac-
ra. A frissen megjelent kazettdkat rendszeresen ismertet-
ték a vezetd lapok, és ugyanakkora figyelmet kaptak,
mint a televizi6 vagy a kabeltévé.

Eleinte a haollywoodi mogulok édtkoztdk az 6j hazi vi-
deokésziiléket. Jack Valenti, a Motion Picture Association
of America (Amerikai Mozgékép Szovetség) elnoke kije-
lentette, hogy a videorekorder parazita eszkdz, amely el-
rabolja Hollywoodtél a mozibevételeket. Valenti leg-

nagyobb kliensei a stadickban aldbecsiilték a hazi mozi-
zasra valé kozonségigényt. Csak akkor kévetkezett be
véltozds, amikor a kiils vallalkoz6k Amerika-szerte tobb
példany gyari videokazettat vasaroltak, és kolcsonoztek
a fogyasztoknak. Nemsokdra videokélesonzét nyitottak
minden utcasarkon, és a hollywoodi nagyagyik, latva a
videoiizletben rejlé hatalmas profit lehetSségét, elkezd-
ték kiaknézni ezt a nyilvanvaléan kielégithetetlen keres-
letet. 1986-ra a video ,mellékiizemag” haszna tillépte az
amerikai filmszinhdzak jegybevételét, és a kilencvenes
évekre a videoeladds és -kdlesonzés tobb mint 10 millidrd
dolldrt hozott egyediil az Egyesiilt Allamokban. A holly-
woodi stididk Gj piacot taldltak termékeiknek a kassza-
sikerek mdsodszor is bevételi rekordot értek el, amikor
megjelentek videon, és voltak filmek, példaul A sebhelyes
arci (Scarface) Brian de Palmatol, amelyek csak szerény
sikert értek el a moziban, de a hazi vide6n megtalaltik a
maguk kdzonségét. Tobb ember nézett tobb hollywoodi
filmet, mint kordbban valaha is — odahaza.

A video forradalma okozta dramai véltozasok és a stii-
didfonokok felelmei ellenére a kozinség nem hagyott
fel a mozibajarassal. Tényszerfien a kilencvenes évek
elején a csaknem 20 millié mozirajongé dtlagosan heten-
te egyszer jegyet viltott az Egyestlt Allamok valamelyik
multiplexébe. 1990-ben 6bb vetitShely allt az ameri-
kaiak rendelkezésére, mint barmikor a hiiszas évek éta.

A kasszasikerek szezonjdban (nydron, kardcsonykor és
a tavaszi sziinetben) Hollywood szponzoralta a multi-
plexeket, hogy t6bb helyen, egyidejtileg minél tébb po-
tencidlis sikerfilmet mutathassanak be. Az olyan filmek-
nek, mint Batman (1989)és a Batman visszatér (Batman Re-
turns, 1992} igy sikeriilt majdnem héromezer eladéssal
indulniuk szerte az Egyesiilt Allamokban. Ez azt is jelen-
tette, hogy az Gszi és a tavaszi ,holtidényben” jutott ve-
titéhely az alacsony koltségvetésii filmeknek is, amelyek
kevesebb nézére szamithattak. Igy sikeriilt — hollywoodi
cégeken keresztiil, tobb ezer vetitésen — forgalmaznia
a fekete rendezdnek, Spike Lee-nek Nolg Darling (She's
Gotta Have It, 1986) és Szemet szemért (Do the Right
Thing, 1989) cim filmjeit; David Lynch ergszakos jele-
netekben bévelked6 kultuszfilmje, a Kék birsony (Blue
Velvet, 1986) az Gszi honapokban jutott el a maga kézon-
séodher A erakacr Matnnn 1084 amaolyr brifilric wicora.
tekintés a vietnami habortra, kifejezetten sikeres volt, és
amikor a Warner Brothers beleegyezett abba, hogy a
Szdrnyas fejvaddsz (Blade Runner, 1982) eredeti, a rendezd
altal vagott valtozata két hétig menjen 1991 szeptembe-
rének végén, az eredmény alapjan 1993-ban széles kor-
ben is forgalmaztak ezt a verziét.

A VEZERKARBAN

A hollywoodi nagyok szerették volna kihaszndlni ter-
mekeik jelenlétének minden elényét az 1 piacokon, a
lakdsokban és a multiplexekben. A filmnézés minden
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itk eben. Am_zkgr szmésm karnege megtarpant

i .
T ﬁekterfenybe Keridt, és a média Ggy talalta: él
:a mozmztamk hatalménak megtestemt@;et és egys
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. Ryby Rich (19913 bl ,,.lyasva}aki
arcézx az,__am1 benne lakazak ” A kﬂencve

technikai atalakulasa ellenére a nagy filmestarsasdgok
jottanyit sem vesztettek hatalmukbol. Nemcsak hogy si-
keriilt tilélnitik a viltozdsokat, hanem lubickoltak az j
helyzetben. Egy maroknyi cég, amely tobb mint fél év-
szdzaddal ezelStt alakult meg, tovabbra is viligszerte
monopolhelyzetet élvezett a filmgyartasban és a -forgal-
mazasban. A nyolcvanas években ezen tarsasagok ma-
gas profitja vonzotta a kiilfoldi vasarlékat, és tobb tarsa-
sagnal is tulajdonosvaltas i6rtént, de semmi jelét nem
mutattdk a gyengiilésnek. Valdjaban, ha ez egyaltalan
lehetséges, még hatalmasabbak lettek, és fel sem meriilt,
hogy versenyezni lehetne veliik.

Time és a Warner Brothers 20 milliard dollaros konszo-
lidacidja 1989-ben ismét szembetfinévé tette a hatalom
és a profit koncentracigjat a hollywoodi stidiékban.
Amikor egy évvel késdbb a Matsushita megszerezte az
MCA-t (és vele a Universal stidiéit), akkor kideriilt, mi-
lyen magas arat hajlandék fizetni a gazdag kiilfoldi tar-
sasagok azért, hogy megvethessék a labukat Holly-
woodban. Sok mozirajong6 tekint agy vissza a harmin-
cas-negyvenes évekre, mint a film aranykorira, pedig
valéjaban a kilencvenes évek az a korszak, amikor
Hollywood nemzetkozi befolyasra, a tdmegszérakozta-
tas piacanak uralmadra és olyan sokmilliés haszonra tett
szert, amely péeldatlan a stadiok torténetében.

Szdmos fiiggetlen filmes alapitotta meg sajit produk-
cioscéget mint térvenyes eszkozt arra, hogy filmeket ké-
szithessen, koztiik Spike Lee a 40 Acres and a Mule elne-
vezésii tarsulast vagy Ray Stark a Rastart. Ennek dacéra a
torgalmazés tekintetében tokéletesen ki vannak szolgél-
tatva a vertikdlisan integralt nagy cégeknek: a kilencve-
nes években a Paramount, a Warner Bros., a Matsushita-
féle Universal Pictures, a 20" Century-Fox, a Disney és
a Sony tulajdonaban 1évé Columbia Pictures kezében van
a hatalom. A fiiggetlen forgalmazéknak még mindig na-
gyon kicsi a piaci részesedéstik, és az olyan sikerek, mint
a Sirg jaték (The Crying Game, 1992), amelyet a Miramax
forgalmazott az USA-ban, csak még inkabb hangstlyoz-
zak a hollywoodi dominancia mértékét. Persze nem min-
den hollywoodi tarsulas érdemli ki a nagy stidié elneve-
zést, és nem mindenki ért el egyforma sikereket ebben az
id@szakban. Az Arthur Krim — egy nemzedékkel korab-
ban & élesztette Gjja a United Artists stidiot — vezette
Orion Pictures példaul csddbe ment annak ellenére, hogy
millidkat keresett a Robotzsaruval (RoboCop, 1987), a Iar-
kasokkal tincoléval (Dances with Wolves, 1990), és hogy
allandé torgalmazéja volt Woody Allen filmjeinek.

A Paramount Pictures 0j iranyt vett a nyolcvanas évek
elején, amikor meghalt Charles Bluhdorn elnék, és régi
jobbkeze, Martin S. Davis lépett a helyére, aki hozzala-
tott eladogatni a szérakoztatd Gizletighoz nem tartozd
vagyonrészeket. 1989-re mér csak az maradt, amit ma
Paramount Communications néven ismeriink, televizios
és filmes érdekeltségek, koztiik a részesedés az amerikai
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kabelhalézatbol (az MCA/Universal partnereként), egy
aktiv televizids gyartoegység, egy hazi videorészleg és a
Simon & Schuster kiadé. A Paramount tov4bba megtar-
totta Melrose Avenue-i stadidjat (a stidié ténylegesen
Hollywoodban van), amelyben rendszeresen forgatnak
{ilmeket, példaul a Star Trek sorozatot (1979-1994} vagy a
Vaddszat @ Vords Okidberre (The Hunt for Red QOctober,
1990) cim filmet.

A Warner Communication, amely a hetvenes évek ele-
jén alakult, terjeszkedése sordn érdekeltséget szerzett a
popzenében, a kényvkiadasban, a kabeltelevizigban, va-
lamint a szoros értelemben vett hollywoodi filmgyértas-
ban és a filmforgalmazasi iizletigban. Amikor 1989-ben a
Warner Brothers egyesiilt a Time-mal, létrejéitt a Time
Warney, a vildg legnagyobb médiavallalkozésa és minta-
szerd médiakonglomeratuma. A kabelérdekeltségek, a
magazinok és a televizits gyartas allandé profitot ter-
meltek, a Warner Brothers stitdié pedig tobb olyan siker-
filmet hozott ki a kilencvenes évek elején, mint a Batman
€s a Batman visszatér, amelyek a Warner DC Comics kép-
regényrészlegébol indultak el hodito atjukra.

Az MCA/Universal mér j6 ideje nagy rivélisa a Para-
mountnak és a Warnernak, kiiléndsen a filmgyartas te-
rén, a Universal Studios révén. 1959-ben az akkor még
szinésziigynokségként miikoédé MCA megvasarolta a
Universalt. A kormannyal virhaté perre késziilve, mivel
egyszerre volt alkalmazdja és képviselGje a miivészek-
nek, az MCA feladta az eredeti lgynokséget, és elkezdett

vasarolni és fejleszteni, mignem médiakonglome;:éﬁum
v Ale ol uua »oavduloparkok, ajandekbolt-hal6zat,
LZoyhinds Lo pupcciict Mady vell d DIrToKaban., Az

MCA sokoldalt sikerei vonzerét gyakoroltak a japan ma-
mutvallalatra, a Matsushita Corporationre, és 1990 de-
cemberében 7 millidrd dollarra becsiilt Osszegért megva-
sarolta az MCA-t. ;

1985-ben a 20™ Century-Foxot megvette az ausztral
(utobb természetesen amerikai) meédiamagnas, Rupert
Murdoch. A vildgméretii mediakonglomerdtumra, a
News Incorporatedre alapozva, médiabirodalomms ala-
kitotta 4t a gyengélkeds filmstidiot, hatalmas film 65 te-
levizi6 érdekeltségekkel. A Fox televizios részlege mind
halézati, mind kabelcsatorndlkkal rendelkezik, és gyor-
san az egyik legnagyobb céggé nétte ki magat az Egye-
sitlt Allamokban. A Fox olyan tévémiisorok gyartdsaban
vett részt, mint az LA Law ('Los Angeles-i birésag’), jaték-
filmjei kozott pedig ott van a Reszkessetek, betorok! (Home
Alone, 1990), amely sok milli6 dollart hozott a New In-
corporated konyhajara.

A Disney, amely lednyvallalata, az 1953-ban alapitott
Buena Vista révén vezet helyzetbe keriilt a forgalmaza-
si agazatban, szintén radikilis terjeszkedésbe kezdett a
nyolcvanas években. Az 1ij vezet6i garnitara, amelynek
Michael Eisner és Jeffrey Katzenberg dllt az élén — mind-
ketten a Paramounttd] jottek — 1j szerepkort dolgozott ki
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a Disneynek. A tdrsasag merész lépéseket tett, amikor R
besorolast;, felnGtteknek sz616 filmeket kezdett forgal-
mazni a Touchstone és a Hollywood Pictures elnevezésti
érdekeltségein keresztiil, majd szabadidéparkot nyitott
Japanban és Franciaorszagban. Az ifji nézéket és a szii-
leiket megcélzé Disney kabelesatornak allandéan ter-
melték a pénzt; az NBC TV szaméra 6k készitették a
Golden Girlst (Aranylinyok’), és 6k terjesztették a Siskel
and Ebertet {'Siskel és Ebert) a tévéallomasok kozoit
egész Amerikdban. A nyolcvanas évek végere a Disney
nemcsak azt érte el, hogy beinditotta a legnagyobb stii-
diovallalkozdst Hollywoodban, miutan exkluziv szerzé-
déseket irt ala tobb kivillrol érkezd méivésszel, hanem le-
gyartotta a Hdrom férfi és egy bébit (Three Men and a Baby,
1987) és a Holt koltok tirsasigdt (Dead Poets Society).

A Columbia Picturesnek nem hoztak szerencsét a
nyolcvanas évek, annak ellenére, hogy nagy hatalmq
tulajdonosa, a Coca-Cola megprébalta bevezetni a piac-
kutatasra orientdlt marketinget a moziiizlet fellendftésé-
re. Az ligyes kisérletek ellenére — keresztpromocis rek-
lamkampdnyok (péld4ul a Diet Coke és 1987-es tilmjiik.
a Roxanne) — a Coke nem tudta elérni, hogy rendszere-
sen kijojjenek egy-egy kasszasikerrel, és 1989 oktGbere-
ben a Sony Corporation t6bb mint 3 millidrd dollsrert
megvette a Columbiat. Gézerdvel beindult a multinacio-
nalis kisérlet: fel tudja-e hasznalni a Sony a Columbiz
filmjeit arra, hogy eladja j, 8 milliméteres VAR-jat.

Az 4j filmnézési médok és a tulajdonosi kérdések mel-

lett a nagvok hatalma tovibhra ic abhal a- agyeululan.
helyzetbol szérmaznt. armalyas ~ momemotlidnd Lo gul
mazasban birtokoltak. Tekintélyes koltséggel irodakat ta--

tottak fenn a vilag csaknem 100 nagyvarosiban, ahol kép-
viselSik allando kapcsolatban 4lltak a vezets mozilanco
fondkeivel. Hollywood rendszeresen »Sikerparadét” pre-
dukalt a jegypénztarakban a tobbi nemzet gydrtoi ped:z
allandé harcot vivtak azért, hogy 1épést tartsanak Holl-
wood folyamatos csiicstermelésével. S6t, a kilencvenes
¢vek elején Hollywood még dominansabbi nétte ki mra-
gat azaltal, hogy tobb orszag kivonult sajat, gyengélked
filmiparabdl, és inkabb a televizids gyértis felé fordule

AMOZIVASZNON

Erdekes, hogy Hollywood hegemdnidjanak moszz~:
korszakaban egyre tobbszor tekintették mivészetnex :
filmjeit. A befolyasos New York Times olyan komolyvsaz-
gal ismertette a mozidarabokat, ami hajdan csak a tim:-
nak és a szinhdznak jart ki, a filmesmagazinok pediz z:
amerikai mozgokeép Gj korszakat iidvozolték.

Az ,4j” Hollywood 1975-ben sziiletett meg, aricy
bemutattak Steven Spielberg A cdpa cimi filmjét ekacr
lépett el6szor szinre a hollywoodi rendezék 0j, flatzl=—v
generacija. A negyvenes években sziilettek, filmeae
néttek fel, és szenvedélyesen szerették a klassziacs
Hollywood mozijat, de ismerték — és hatottak rav-s -



Diane Keaton és Woody Allen a Manhattanben (1979)

a kiilféldi film mestermivei is. Péld4ul mind Spielberg
(A cdpiban), mind Lucas (a Csillagok hdbordjdban) tudato-
san utanozta sikerfilmjei tempoéjéban és latvanyvilaga-
ban Kurcsawa klasszikusat, A hét szam urdjt (Shichinin no
samurai, 1954). Francis Ford Coppola A Keresztapival
(The Godfather, 1972) bebizonyitotta, hogy a régi holly-
woodi miifajok wjjéélesztése a miivészfiln eszkdzeivel
szintén dollarmillibkat fialhat. George Lucas és Steven
Spielberg is kovette Coppola atjat a kasszasikerek gyér-
tasaban, és menetelésiik sordn gyakorlatilag rohammal
bevették Hollywoodot. A cdpa és a Csillagok hdboriija a
Klasszikus alapelvekhez valé visszatérést vetitette elére.
Uj-Hollywood sikerének alapja valéjdban nem volt mas,
mint a zsanerfilmek tizemszer gyartasa; az ilyen tipu-
su filmeket lehet a legkénnyebben csomagolni és tome-
gesen drusitani a kozonségnek szerte a vilagon,

A zsdnerfilmekhez valé visszatérés Hollywoodban
részben tekinthetd Ggy is, mint a producerek vilasza a
kasszasikergyartas koltségvetési ratajanak és az ezzel ja-
16 kockézatnak a nivekedésére. Annak a filmnek az ele-
mei, amely mdr bizonyitott a piacon, vagy amelyikre egy
masik film marketingje épiilhet, sorsdonts kérdéssé val-
tak ebben a helyzetben (és azért is, mert egyes sztirok
gazsija mér a csillagos eget veri). Ebben a trendben kéz-
ponti szerephez jutott a folytatasos film. 1990-re mér til
voltunk 6t Rockyn, négy Supermanen, ot A rémiilet éfsza-

kdjin (Halloween) és nyole Péntek 13-an (Friday the 13%),
A Supermant is val6jdban két filmnek tervezték. A sikeres
mozikat nemesak folytatisok, hanem egész miifaji cik-
lusok kévették. A gengszterfilm (A Keresztapdval kez-
dédden) és a horror (az 1973-as Az Grdigizitsl — The
Exorcist) tucatnyi utodot nemzett. A hetvenes évek vége-
t6] minden lehetséges formaban rajzottak a szOrnyek:
farkasemberek Joe Dante The Howling (Az tivoltés’, 1950)
és John Landis An American Werewoclf in London (‘Egy
amerikai farkasember Londonban’, 1981) cimii filmje-
ben, vampirck John Badham Draculdjaban (1979) és Tony
Scott The Hungerében (‘Fhség’, 1983) zombik George
Romero Dawn of the Deadjében (A halott hajnala’, 1979)
és John Carpenter Kédjében (The Fog, 1979). Hollywood
azon igyekezett, hogy a folytatdsok megismételjck az
eredeti film bevételi rekordjat.

Kazvetleniil megeélozva a tizenéves korosztalyt, amely
egyre novekvo részarinyt képviselt a jegybevételekben,
sorra késziiltek a ,felnStté valas” rémajit filmes tanmesék.
Egyre-masra tlintek fel a hollywoodi mozikban a ting-
dzserek, akik megprobaljak meggydzni a szkeptikus fel-
néttvilagot, hogy vegye Sket komolyan. Lucas A rock
nagy Evtizede (American Graffiti) cimid filmje nyitotta
a sort 1973-ban. Ujrateremtve gyerekkora képregényeit
€s hollywoodi sorozatait, Lucas azt az egy napot és estét
abrazolja, amely utin a hds fSiskolara megy; a film re-
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kordbevételt hozott. Coppola volt a producer, a hangsav-
rol egy évtizeddel kordbbi rockszamok szoltak, és itt in-
dult Harrison Ford, Ron Howard és Richard Dreyfuss
karrierje. Egy zsdk pénzt hozott a Universalnak, és a mai
Hollywood egyik vezéralakjava tette Lucast.

A 1égmultbdl is el6johetnek mitoszok. A nyolcvanas
evekben minden nydron megérkezett a kardozds-va-

razslés sikerfilm, John Boorman Excaliburiétdl (1981)
John Milius két Conan-filmjéig: Conan, the Barbarian

(‘Conan, a barbér’, 1981) és Conan, the Destroyer (‘Conan,
a pusztitd’, 1982). George Lucas és Steven Spielberg dse-
szefogott, hogy filmre vigye egy 20. szdzadi régész mi-
tikus-kalandos kiizdelmeit a maltbdl eléléps gonosz
erékkel; ez volt Az efveszett frigyldda fosztogatdi (Raiders of
the Lost Ark, 1980).

A vigjatek szintén atalakult, és a tizenéves kozonség-
hez szabva gyakran kombinalédott a ,felndité valas” té-
maval. Minden kénnyed szerelmi vigjatékra ~ példaul
John Hughes Almodj rézsaszint (Pretty in Pink, 1986)
vagy Paul Brickman Kockizatos dizlet (Risky Business,
1983) cimdi filmje — tobb olyan komédia jutott, amely
a humor minden lehetséges véltozatit kiakndzta — ilyen
a Rock'n’Roll High School (‘Rock and roll gimi’, 1979), a
Fast Times at Ridgemon! High (‘'Viharos napok a Ridge-
mont High-ban’, 1982) és a The Breakfast Club (A regge-
lizéklub’, 1985). Az NBC televizid régi sikere, a Safur-
day Night Live (‘Szombat este él6ben’) egyik programja
{Not Ready for Prime Time Players John Belushival, Dan

Aykroyddal és Bill Murray-vel) szinte kiabalt azért, hogy
LAj" vigjaték késziiljon belSle. A mdifajt John Landis
filmje, a National Lampoon’s Animal House (1978) keltette
ismét életre, amely szemteleniil antiintellektualis képet
testett az egyetemi életrSl: Bluto szerepében Belushi a
Delta didkkori cimborakkal elhatdrozza, hogy egy végss
»teljesen hidbavalé és hiillye gesztussal” félbeszakitja a

hazatérés iinnendt A véoe fArfmhAl (eocly w vevac ploh
tovabbi sorsdt is ismerteti) megtudjuk, hogy Bluto az

Egyesiilt Allamok szenatora lett. Mintha ez az egy focim
Osszegezte volna az 4j hollywoodi komédia nyegle és ci-
nikus szemléletét a hivatalos felndttvildgrol.

Ezek a filmek a maguk bohézati humordval osztoztak
a fent emlitett science fiction és kalandfilmek vondsaiban.
Mind azt kivantak téliink, hogy fliggessziik fel hitiinket
a ,létezd” vilagban barmilyen fizikai vagy tarsadalmi
cselekedet lehetséges, és a vilighdl, a régibél és a maibdi,
jatszotér lesz. Iddnként mindez sziirrealisztikus magas-
sagokba emelkedik, mint a Cheech & Chong’s Next Movie
(‘Cheech és Chong djabb mozija’, 1980), a The Blues
Brothers (1980), a Bill és Ted zsenidlis kalandjai (Bill and
led’s Excellent Adventure, 1989) vagy a Wayne viliga
(Wayne's World, 1992) cimii filmben.

SZERZOI FILM — AMERIKAI MODRA

Ha ma George Lucas és (bizonyos fokig) Steven Spiel-
berg szamit is a legsikeresebb producernek, azért szamos
kortdrs rendezd van meg, aki megmaradt a rendezésnél.

E. T, a kedves {irlény hazatérni készill Steven Spielberg egyszerd mescjében. A film az addigi legnagyobb kasszasikert hozta,
amelyet csak a Jurassic Pk tudott feliitlmalni, tobb mint egy evtizeddel késobb
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AZ U] HOLLYWOOQD

= nvolcvanas évek alighanem leghiresebb szerz6i filme-
<. legalabbis a széles nyilvinossig szemében, Woody
~len, akib6l el6szor szinészként lett sztér, és csak utdna
sndezdként. A kozonség megszerette neurotikus humo-
=zt a Love and Deathban (‘Szerelem és halal’, 1975), az Os-
car-dijas Annie Hallban (1977), a fekete-fehér Manhattan-
~en (1979) vagy a Zelig (1983) ,emberi kaméleonjaként”.
sllen dntudatos komolysiggal is rendezett filmeket,
mint az Inferiors (‘Belsdk!, 1978} és a Csillagporos emlékek
Stardust Memories, 1980), amelyek tdvolrdl Ingmar
Bergman Suttogdsok és sikolyok (1972), illetve Federico
Fellini 8 és /2 (1963) cm(i filmjéhez kotddnek.

A kritikusok figy emlegették a Csillagok hdboriijdval
2gv €vben bemutatott Annie Hallt, mint Woody Allen el-
<6 jelentds szerzGi filmjét. Munkatarsaival, Marshall
Brickman forgatékényviréval és Gordon Willis opera-
torrel Allen 6néletrajzi filmet késztett, amelynek meta-
narrativ filmes eszkdzeivel sikeriilt eltdvolodnia korabbi
komikusi kisérleteitSl. Feliratok tudatjdk, mi folyik ép-
pen egy masodik Annie sajat magat és Alvie-t (Woody
Allen alteregdjat) figyeli szeretkezés kozben a kettéosz-
tott vasznon a keresztény és a zsid6 csalad lathaté va-
csora kozben. EttS] fogva Woody Allen és tarsai szamos
médot talaltak ki arra, hogy értelmiségi témakat kdzve-
titsenek a nagykoézonségnek. Az Interiors, amelyben
Woody Allen maga nem jétszik, komoly tanulmany az
ember lélektanardl, a csaladi életrdl, az anya meghataro-
z0 szerepérdl és a valosag elfogaddsanak kisérletérél. A
Manhattanben a rendez$ visszatért a New York-i zsidé
kdrnyezethez, amely a legkozelebb dll hozza, és ~ mi-
ként azt a Lovésck a Broadway-n (1994) bebizonyitotta, a
kilencvenes években is nagy nemzetkdzi nézétabora
van a miiveinek.

Martin Scorsese a New York-i egyetem filmszakan
szerzett diplomat, és Ggy latszott, 6 fogja filmre vinni
Woody Allen nosztalgikus New York-i életképének fo-
nakjat. Scorsese a Mean Streetsszel (Aljas utcak’, 1973)
alapozta meg kritikai hirnevét, egy onéletrajzi jellegii
miivel, amely négy olasz-amerikai fiatalember felngtté
vélasat dbrazolja az Egyesilt Allamok nagyvérosaiban,
harcukat a hagyoményos értékekkel és a modern gaz-
dasaggal. A szintén kritikai elismerést aratott (ha pénz-
tgyileg nem is mindig sikeres) Tuxisofdr (Taxi Driver,
1976), a Diihtng6 bika (Raging Bull, 1980) és A komédia
kirdlya (King of Comedy, 1982) jelentette a folytatast.

Mig Woody Allen szoros kapcsolatban allt az egyik ve-
zetS hollywoodi stiididval - teljes alkotéi szabadséggal
a sajat produkcidjdt illetGen (el6szor a United Artists,
majd az Orion) —, addig Scorsese-nek idérél iddre (és az
esetek tObbségében) adédtak problémaéi. Szamos pénz-
igyi bukdsa volt, kivdlt nagyra t6r6 musicalje, a New
York, New York (1977) és a kiemelkedd kritikai sikerek da-
cara keményen meg kellett harcolnia azért, hogy pénz-
ugyi tamogatast szerezzen terveihez. A mai hollywoodi

rendszerben a tehetséges rendezdk nem iilhetnek a ba-
bérjaikon. A Csillagok hdboritja csak felértékelédik az idéS
mulaséval, de az olyan bukés, mint a Howard the Duck
{Howard, a kacsa’, 1986) arra emlékezteti Hollywood f6-
nokeit, hogy még George Lucas is kovethet el igen kolt-
seges tevedéseket. Spielberg meglepd 1993-as sikerei, a
Jurassic Park és a Schindler listija (Schindlers List) a téved-
hetetlenség blivkorét vontak koré, pedig neki is megvan-
nak a maga kudarcai: a Meztelenek és bolondok (1941, 1979)
pénziigyi katasztrofa volt a Universal szamaéra, televiziés
sorozata, az Amazing Stories (‘Meghokkent8 torténetek’)
megbukott.

Egyetlen rendez$ vagy sztdr sem képes garantdini
egy film sikerét, Hollywood tehdt tovdbbra is megma-
radt konzervativnak. A stadiok a tal€lés receptjét kutat-
jak, akér a folytatisos filmek, akir — egyre névekvs
szamban - a régi hollywoodi mozidarabok (Always —
‘Mindig’, 1989) vagy a francia kézénségsikerek (Som-
mersby, 1993 Hirom férfi és eqy bébi — Three Men and
a Baby, 1987) vagy a népszer(i tévésorozatok (A szike-
vény — The Fugitive, 1992 Galdd csaldd — The Addams
Family, 1991 A Flintstone csalid — The Flintstones, 1994)
atdolgozasainak formdjaban.

HOLLYWOOD KULFOLDRE MEGY

A nemzetkdzi piac kézponti szerepet jdtszik az ,Gj-holly-
woodi” stiidiék profitjaban. Az olyan kasszasikerek,
mint a Végzetes vonzerd (Fatal Attraction, 1987), az Esd-
ember (Rain Man, 1988) vagy a Cockfail (1988) tobb be-
vételt hoztak kiulfoldrsl, mint az USA filmszinhézaibél,
és a sztarok, példaul Arnold Schwarzenegger, Sylvester
Stallone €s Eddie Murphy részben a vildg kozénségére
gyakorolt vonzerejitk miatt kaphattak tobbmillié doll4-
ros gazsit. A hollywoodi mogulok aggédva figyelik a
nemzetkdzi filmpiac lehetséges ingadozasait, és ez veze-
tett el az utébbi években Hollywood és a kiilfoldi cégek
koz0s villalkozdsaihoz a moziépitésben Nagy-Britannia-
ban, Ausztralidban, Németorszagban, Spanyolorszagban
€s Franciaorszagban, de még az egykori Szovjetunié
nagyvarosaiban is. A hollywoodi tarsasdgok (élitkén az
MCA Cineplex Odeonjaval) tobb moziterem megépiilé-
set szponzoraltdk, mint amennyi azelStt egy emberolié
alatt épiilt. Ez a 1épés a tokéletes vertikalis integracichoz
vezet vissza, amelyet a stiidick eszményi megoldasnak
latnak kilfoldi érdekeltségeik védelmében és nyeresé-
gitk maximalizalasaban.

Vannak orszagok, amelyek képesek helytalini a holly-
woodi termékek aradatival szemben, sajat, kalturélisan
azonosithatd zsanerfilmjeiket llitva elleniikben. India-
ban példaal 250 filmgydr van, ami igen figyelemremélt6
szam, ezek t6bb mint 60 stidiéban forgatnak, és a nyolc-
vanas ¢vek soran rendszeresen évi 700 jatékfilmet készi-
tettek. A kdzponti kormanyzat oszténzi az indiai film-
gydrtast, és minden kereskedelmi mozitél megkoveteli,
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hogy legalabb egy indiai filmet miisoron tartson. A kor-
many tamogatast és kalesont is nyjt, tovabba olyan ar-
rendszert alakitott ki, amely jutalmazza a ,legjobb” fil-
meket. A harmincas-negyvencs évek IHollywoodjéra
igen emlekeztetd sztarszisztéma tovébbra is erds. Az in-
diai sztaroknak szamos produkeioban kell dolgozniuk
egy idében, és elképesztden meggazdagodhatnak.

Mas azsiai orszagoknak is van erdteljes filmgvartdsuk.
A mindéssze dtmilliés Hongkong tobb filmet gyart, mint
Hollywood. A kilencvenes években a hongkongi polga-
rok nagyjabdl egyenld aranyban néznek amerikai és ha-
zai filmeket, a nyolcvanas években pedig a hongkongi
haremiivészeti mozidarabokat nagy mennyiségben for-
galmaztik szerte a vildgon (gyakran eleve videdn).

A kébeltévé és a miiholdas sugdrzas elterjedése révén
elkerilhetetlennek latszik, hogy Hollywood betérjon

ezekre a piacokra is; a jov6 lehetdségei korlatlanok. A vi-
lag legnagyobb részén as olyan rendezdk és sztarok,
mint Steven Spielberg és Arnold Schwarzenegger egy
nemzedék kulturalis balvdnyai lettek. A hollywoodi tar-
sasagok gazdasagi vasmarkaba szoritva, a rendezés és a
miifajok klasszikus alapelveihez valé visszatéréssel az
-~ Hollywood megtévesztésig hasonldan fest (és mii-
kddik), mint hajdandban 6-Hollywood.
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Uj technoldgiak

JOHN BELTON

MOZI ES TELEVIZIO

1950 januarjaban a Society of Motion Picture Engineers
{Mfiszaki Filmkészitck Tarsasaga) nevil szervezet, ame-
lyet 1916-ban alapitottak, és amely ,a mozgékép techni-
ka elméleti és gyakorlati fejlesztésének” szentelte magit,
nevet valtoztatott: cttSl kezdve Society of Motion Picture
and Televison Engineersnek hivtak. A névvaltoztatissal
a tarsasag egyszerre vette tudomdsul és vettette eldre
azokat a valtozdsokat, amelyek a hdbori utini szérakoz-
tatbipari technikdban végbementek (és végbemennek).

A televizié természetesen egyre nagyobb szerephez
jutott a szabadidds tevékenységek kdzétt. Ahogy az Ot-
venes evek elején az otthoni késziilékek szama megndtt
az. Egyesiilt Allamokban (az 1950-es 4 milliordl az 1954-
es 32 millidra), egyre tobb ember szokott at a moziba ja-
rasrol az otthoni tévénézésre. Bz a valtozas feldleli a tob-
bi elektronikus felvevd-, dtvevd- és visszajatszé-techni-
ka széles korét. Kozismert, hogy a televizié barmilyen
technolégiét alkalmazhat, amely elektronikus jelek ké-
dolasin alapul. Ha nem is a 826 szoros értelmében, de a
miiszaki filmkészitSk tarsasdga mar a hiiszas évek kaze-
petdl felvehette volna az ij nevet, amikor segitett a han-
gosfilmre val6 attérés megoldasaban, kiterjesztve érdek-
I8dését a radidra, az elektronikus felvevékre, a jelerdsi-
tésre és mas elektronikus techno]()giékra

Bizonyos értelemben a sztere6 magneses hangzas,
amelyben elektronikus jeleket visznek fel magnessza-
lagra, szintén televizi6s technolégia. Helyesebben maga
a televizio hangtechnika, amely a radi6bol, az elektroni-
kas jelatviteltdl és egyéb hangot kijzvetitd technolégidk-
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bol tejlédott ki. Nyilvanvals, hogy a két technolégia szo-
ros kolcsonhatasban van egymassal. Nem véletlen, hogy
a tilmhang jeles szakértdje, Ray Dolby, aki amerikai fi-
zikushallgatéként Cambridge-ben tanult, és 1965-ben
Londonban megalapitotta a Dolby Laboratoriest, stan-
fordi didkként kozponti alakja volt az Ampex video-
rekordert kifejlesztd csapatnak (1956). Londoni labora-
toriumdban kifejlesztett egy kulesfontossdgi zajcsdk-
kenté rendszert a hangfelvételek szaméra (kb. 1966). Ké-
sGbb a San Franciscd-i Dolby laboratériumban bevezette
a négysavos, optikai sztered ,hang-a-filmen” rendszert
(Dolby SVA, 1975) egy hatsavos, 70 milliméteres, magne-
ses formatumot; egy szinképes felvevérendszert (Dolby
SR, 1986}, tovdbba egy digitalis hangtechnikat 1991 ben.

Roviden, a mozgoképtechnika szitkségképpen dssze-
kapcsolddik a televizids technolégiaval, killondsen ma-
napsag. Az dtvenes évek szélesviszon-forradalma utan
bekdvetkezett f6bb technikai valtozdsok: a hang tigyne-
vezett ,masodik eljovetele”, amelyet Dolby vezetett be
a hetvenes évek kozepén és a video hatdsa a filmgyar-
tasra (High Definition Television, videds vagas), a ter-
jesztésre (kabel, videoszalag, videokorong) és a filmné-
zesre (hazi video).

A HANG

A 20™ Century-Fox kisérlctei az Gtvenes években a szte-
red hang kifejlesztésére és elterjesztésére kudarcot val-
lottak, nagyrészt azért, mert a kis, fiiggetlen mozik meg-
tagadtdk a sziikséges berendezések beszerzését. Am a
nagy, varosi filmszinhdzak négysavos szteredban veti-
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Chicken Ranch (‘Csirkefarm’, 1982) cimii filmje egy nyil-
vanoshazban jatszédik: az egykedviien pergd film ak-
kor éri el csucspontjat, amikor az operat6ri stabot végiil
kihajitjak az ajton. Az Aileen Wuornos: The Selling of a
Serial Killer (Aileen Wuornos: egy sorozatgyilkos kiaru-
sitasa’, 1993) cimi filmjében Broomfield részt vesz a
Wuornos koriili médiacirkuszban: a prostituéltat azzal
vadoltak, hogy meggyilkolta hét kliensét, s kikidltottak a
vilag els6 ndi sorozatgyilkosdnak. Broomfield filmre vet-
te sajat iizleti targyaldsait a nd tigyvédjével és neveld-
anyjaval, két olyan személlyel, aki els6rendtien érdekelt
abban, hogy nagy dsszeget nyerjenek az figydn. Végiil
Broomtfield bemutatja, hogyan korrumpaltak az igaz-
sagszolgdltatast, és hogy Wuornos tigyét miként aknaz-
tak ki a végrehajté hatalom hivatalnokai, akik mindent
elkGvettek, hogy leendd tévéfilmek producereitél pénzt
szerezzenek a sztoriért cserébe.

Ugyan maga Errol Morris nem jelenik meg a The Thin
Blue Line (Az a vekony kék vonal’, 1988) képkockain, je-
lenlétét vegig erdsen érezhetjitk a megvildgitds, a vagas
€s zene gondos kivélasztisiban, és a jelenetek erdsen
stilizalt dramaturgiajti bevezetésében. Ez az er6teljes
dokumentumfilm azt bizonyitja be, hogy egy embert ar-
tatlanul itéltek el egy dallasi rendértiszt meggyilkolasa-
ert, végiil feltdrja, hogy az llam milyen eszkozokkel en-
gedte magat rdszedni a valédi gyilkostdl, egy megnyers
modori tinédzsertdl, aki tijabb gyilkossagra szénta el
magdt. Morris a filmben teremtett jelentés szellemi t6ké-
vel igyekezett jraéleszteni és Gjjaformalni az elmult ti-
zendt évben rossz hirbe keveredett filmigazsag fogal-
mdt: az igazsag nem biztos, hogy benne lesz a filmben,
de keresése alapveté feladat. Ugyanigy Susana Mufioz
és Lourdes Portillo Mothers of the Plaza de Mayo (A Plaza
de Mayo anyai’, 1985) cfmdi filmjében az argentin hadse-
reg képviselGi kijelentik, nem feleldsek a fiatal didkok és
baloldaliak ,eltfinéséért”; a film, ellentmondva e hazug-
sagoknak, mint sz6rnyd igazsagot mutatja ki a hadsereg
reszvételét a gyilkossagokban.

Korunkban két széttarté iranyba fejlédstt tovabb a
dokumentumfilm. Mig a fitggetlen dokumentaristak
fesztivalokon nyiizségnek és j6 kritikakat kapnak, a ren-

dezdk dontd tobbségének televiziés allomasok adnak
megbizdsokat és 6k jegyzik filmjeiket: az itt vetitett do-
kumentumfilmeket a tévémdisor részének tekintik, és el-
varjak tolilk, hogy megfeleljenek a televiziés kovetelmé-
nyeknek. Sok esetben az eredmény nemzetkézi egyiitt-
miikodés keretei kbzatt létrehozott sorozat lesz, mely-
nek idomulnia kell az alapjat képezs ideologiai elképze-
lésekhez, melyeket viszont kiilonb6z6 allami pénzen
mitkodtetett/tamogatott/iranyitott véllalatok sugallnak,
az pedig nemegyszer elsfordul, hogy ezeknek némileg
eltérd elképzelései vannak az objektivitastdl. Igy volt
ez a tizenkeét részes Vietnam: A Television History ('Viet-
nam: televizids torténelem’, 1983, a sorozat producerei:
Richard Ellision és Stanley Karnow) esetében, mely az
amerikai WGBH, a brit Central Independent Television
€s a francia Antenne-2 nemzetkozi koprodukcigjaként
jott 1étre. A héborfit e hirom orszdgban igen eltéréen ér-
telmezték. Altaldnosabban: a televiziés csatornak veze-
tGsége a programjaikhoz hii kézénséget akar nevelni az-
altal, hogy programrol programra és évszakrdl évszakra
kovetkezetes hangiitést és kiillemet biztosit miisorai-
ban. A dokumentumfilmeknek mindig is alkalmazkod-
niuk kellett a szponzorok igényeihez. Ervényes forma-
keént valo fennmaradasuk mindinkabb attél fiigg, sike-
riil-e olyan szponzorokat taldlni hozzajuk, akik tisztelet-
ben tartjék a mifajnak azt a jogat és kotelességét, hogy
el6sz0r is az igazsagot keresse, s csak masodsorban al-
kalmazkodjék.
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Avantgard filmmuvészet: a masodik hullam

Az eurdpai avantgdrd film meglepd médon nem sokkal a
habort utén djjaszilletett, mar az dtvenes években meg-
jelentek a fluxus, a lettrizmus és az action art provokativ
neodadaista munkai. Akdrcsak az eredeti Voltaire Kabars-
ban - s hasonlé okokb6l -, a giiny és a szertelenség volt a
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tarsadalmi és kulturilis vonatkozdst tiltakozas fegyvere.
De a film mint a ,bombakultira” egyik aspektusa, gyak-
ran dacosan a periféridra szorult, még azutén is, hogy a
hatvanas években a talaléan undergroundnak (fold alat-
tinak) elnevezett kulttira a nyilvanossag szamara is érzé-
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kelhetSen a felszinre emelkedett. Nagy-Britannidban pél-
daul egyediil a szituacionista mfivész, Guy Debord egyik
filmjét mutattdk be 1952-ben az Institute for Contem-
porary Artsban (Kortars Mfivészetek Intézetében).

Mar ebben az id6ben is az Egyesiilt Allamok vette 4t a
vezetl szerepet a filmgyartdsban, akarcsak a festészet-
ben, amikor New York lépett Périzs helyébe mint a mo-
dernizmus f6varosa. Amint a negyvenes években dia-
dalra jutott az absztrakt expresszionizmus, kisérletezé
filmrendez8k Gj generdciéi kezdték felfedezni a filmet

mint szépmiivészetet. Az amerikaiak, akik biztosabbak
vultah as curvpatallldl 1EsZ0eil Ududlstd, Teszpen szur-

realista 6rokségiik feldl, a miivészetet miivelni akartdk,
womn pading Jlez.ULL A SZEMELYES latomas togalmat tiz-

tek zaszlajukra, ez lett az alapja a kaliforniai kozponti
absztrakt filmeknek és révidfilm-kélteményeknek, me-
lyek a Los Angeles-i, San Francisc6-i és New York-i mii-

vésztelepeken sziilettek.
A omennélyes L onaalldS €2YTOrMa aranyban volt mate-

rialis és ideologikus. Hordozhat6, cserélhets lencsékkel
és felvételi sebességszabalyzoval felszerelt 16 milliméte-
res kamerék maradtak vissza a haborabdl, és kaphaték

voltak az amatér filmpiacokon is. Az olcséd és rugalmas
Le<HNOLOZIa 8 SZO SZOros erteimeben a rendezd Kezébe

adta a forgatési eszkdzéket. Mihelyt a 16 milliméteres lett
4 szokvanyos projekcios meéret a téiskoldkon, filmklu-

bokban és miivészi tarsasdgokban, 1ij fogyasztéi koroket
kezdett érdekelni az avantgérd. Az él6ben elhangzé kol-
toi felolvasdsokhoz hasonléan, melyek ebben az évtized-
ben valtak hagyomannyd, a rendezgk is gyakran mutat-
tak be és vitattdk meg személyesen a filmjeiket. Egy
olyan idészakban, amikor az auteur-elméletet — sok vitat
kivéltva — a hagyoményos filmekre is alkalmazni kezd-
tek, az avantgard a személyes és kozvetlen szerzdséget
€s a nézdi reakcidt hangsilyozta, ezzel is provokdlva a
kommersz filmmiivészetet, a gyartastol a befogadasig.

A nyugati parton 1947-ben Gjjasziiletett Oskar Fischin-
ger absztrakt Motion FPainting (‘Mozgasfestészet’) cimii
filmje. Emigrans kollégdjahoz, Len Lye-hoz hasonléan az
G munkassdga is egyszertibbé és tokéletesebbé valt, amint
tizletileg virdgz6 karrierjének bealkonyult (Fischinger pé-
lyajan a nagy vizvalaszt6 az volt, amikor a Disney vissza-
utasitotta a Fantdzin — Fantasia cimit produkciéhoz készi-
tett absztrakt diszleteit). Egy csapat amerikai sziiletés(
mitvész is kisérletezett az absztrakt animéaciéval, koztitk
Mary Ellen Bute, az elektronikus vizudlis miivészetek el-
56 képvisel6je, Harry Smith, aki korai filmjeit kézzel szi-
nezte, valamint a John és James Whitney testvérpar, akik
a technolégiai és fényjatékokndl lyukadtak ki, mikézben
a Duchamp-féle ,véletlen operdcidkkal” kisérleteztek.

A PSZICHODRAMAIG ES TOVABB

A szinesztézidra alapuld absztrakei6 djjisziiletésével egy
idében amerikai filmrendez6k ismét felfedezték

a narrativ filmkolteményt. A ~pszichodrama” (vagy
Ltranszfilm”) mintdja az alom, a lirai vers és a modern
tanemfivészet volt. Jellemzé médon az ilyen film egy
kozponti figura vagy fdszereplé személyes konfliktusait
mutatja be. A vagyakrél és hidnyokrdl szélé szoveg-
konyv, amely egyetlen tudat szemszogébél lattatia az
eseményeket, vagy megviéltdssal, vagy haldllal végzédik.
A realista eljdrassal szemben a montdzseljaras gyors at-
meneteket feltételez térben és idSben. A szubjektiv,
gyors mozgast kamera inkabb résztvevije az esemé-

nyeknek, mintsem kézidmhéc regicrtrilaja arnlnal
bzt az u) elbeszeldi avantgardot a ma mér klasszikus-

nak szamit6, Maya Deren és Alexander Hammid altal ké-
szitett Meshes of the Afternoon (A délutin szovevényer',

1943) cim{t film szimbolizdlta. Az egymasba illeszthetd,
egyre kisebbedd dobozok elvét kévets elbeszélé forma
éppligy beugratja a {6szereplét (Deren), mint az 6t kériil-
vevl torzultan otthonos kornyezetet. Az emblematikus
jelentdségii kés es kules kicsuszik a kezei koziil. Az ese-
mények félbeszakadnak; lemez sz6l egy iires szobaban,
egy villajardl leakasztott telefonkagylé himbalédzik. Egy
futélag megpillantott figura latomasszerti iildozése erd-

szakos jelenetben, talin ongyilkossiggal véezadik. A cim
megjelenésekor elmondott tnnepélyes Deren-szdzat el-

lenére erotikus és menthetetlentil freudista film a spirdlis
szerkezetet fest6i kameramunkaval és bonyolultan kidol-

gozott matt snittekkel kombinalja (példaul amikor az alvd
né szembenéz masik ,énjeivel”, akik egymast kévets 4l-
mokban tnnek fel). Mind a f8szerepls, mind a nézé az
Osszek6td szalakat keresi, s a kutatds téma egyszerre van
jelen a film tartalmdban és stilusdban.

A Deren altal faradhatatlanul népszerfisitett filmmii-
vészet negyvenes években bekdvetkezett reneszansza
egy tgabb értelemben vett amerikai kultarforradalom
részét képezte. Ide tartoztak (Clement Greenberg kifeje-
zését hasznalva) az ,amerikai tipus” festészet, a Pound
utani koltdk €s a Joyce utani frék egymadssal versengd is-
kolai, valamint Merce Cunningham tancmiivészeti és (a
filmmdvészeti avantgardhoz is igen kozel 4ll6) John
Cage zenei djitasai. E ponton a miivészeti dgak kevere-
dése inkdbb alkalminak, mintsem elvszertinek volt
mondhat6. S ha az eurépaiak némelyike felfedezte a mé-
diumok 6sszeolvasztisanak lehettségeit, az amerikaiak
nem annyira a miivészeteket elvilaszt6 hatarvonalak el-
mosasan, inkabb a hatarok szabad felfedezésén munkal-
kodtak. Ennek fényében a tisztdn absztrakt képzémfivé-
szet, zene €s tanc irdnyitotta filmdrama ajbéli felbukka-
nésa egy kulturalis mili6ben mar nem olyan abnormalis
jelenség, mint amilyennek latszik. Felelevenitette a régi
vitat a film mint festészet és a kameraszemmel valé latas
hivei kdzdtt: mindkét tabor a filmmivészet mint plaszti-
kus mitvészi forma kilonleges helyét hangstlyozta.

Néhany rendezé (példaul Harry Smith) ingadozott a
két szemléletmod kozott, de sokan a teljes nonfiguracié
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i

Dedikdlt fot6 a Meshes of the Afternoon (A délutdn szévevényei’, 1943) cimii Klasszikus avanigard filmb6l. Rendezte Maya Deren

és Alexander Hammid; Deren mint térbecsalt szerepld miikodik kézre

gyakorlatdhoz ragaszkodtak (mint a Whitney-fivérek),
amelyre megint masok gy tekintettek, mint a kamera
azon képességének semmibevételére, hogy agy abrazolja
a dolgokat, ,ahogy vannak” (Deren). Deren szamara a
filmnek volt egy objektiv aspektusa, amely a tobbi m{ivé-
szeti 4gakbdl teljesen hidnyzott. Ugyanakkor az idével &s
térrel val6 manipulalds is a filmformabol kévetkezett, te-
hat a szerkesztés képes volt megsziintetni a filmezés fel-
szini realizmusat, hogy egy; csak a filmre jellemzé (j nyel-
vet hozzon létre. A kisérletezésnek ebben az id@szakéaban
sziilettek meg Kenneth Anger, Curtis Harrington és Sid-
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ney Peterson elsS filmjei, melyek alapjat a fekete humor
és az oidipuszi valssg jelentette. Harrington menekiil fia
az On the Edge-ben (A hatédron’, 1949} a sz6 szoros értel-
mében a kotdfonal segitségével talal vissza anyjahoz, mig
James Broughton Mother’s Day {(Anydk napja’, 1948) cimd
filmjében a gyerekek szerepeit felndttek alakitjak. Peter-
son a The Lead Shoes (‘Olomcipél(, 1949) cimii, San Fran-
cisco-i milvésznovendékekkel forgatott filmjében, melv-
ben a szereplSk egyben hébortis veterdnok és talélsk is
voltak, torzité, amorf lencséket alkalmazoft, 14thaté ben-
ne tovabba egy Kéli istennére emlékeztetd kalifornia:
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anya és buvarruhaba bajtatott fia, s rekedt hangon, ,re-
szeldsen” adtak el§ benne régi balladdkat. {,Mitsl véres
a késed, Edward?” — kdntalja a disszonans kérus.)

Ennek ellentéteképpen Anger Fireworks (‘Tizijaték’,
1947) cimdi munkdjaban a képzeletbeli matrézok, akik
kegyetleniil elverik a hést, inkdbb egy eizensteini mon-
tazsb6l, mintsem az amerikai flottdbdl valok; egyébként
a film mindkettS elStt tiszteleg, akércsak az ,amerikai
kardcsony és a tizenhét évnyi élet” eltt. Az ég6 illumi-
nacié kétségbeesésbe, majd haldlba kergeti az almodé
fészerepldt; ebbdl az allapotbol a testére dntdtt onddsze-
rii tejfolyam és egy fallikus tiizijatékbol eredd fényess
menti ki. Az dlmodé egy 1j tudatossagra ébred, még
mindig az dgyaban, de mdr ,nem egyediil”.

Marie Menken ekkorra mdr jelentds lépést tett annak
iranyaba, hogy felszabaditsa a kamerat a mindenfajta el-
beszél film, még a legradikalisabb pszichodramak 4ltal is
alkalmazott kézponti emberi szem uralma aldl. A Visual
Variations on Noguchi (‘Vizualis varidci6k Noguchira’, 1945)
cimt filmben, mely eredetileg a The Seasonshéz (Az év-
szakok’), egy Cage-Cunningham-baletthoz késziilt kisé-
retként, a kézi kamera korbetapogat egy absztrakt szob-
rot, amitdl a film terében egy improvizativ tanc kel életre.
Az elbeszél$ kozvetitést mellzve lirikus formdt keres a
film, mikor koénnyedén hidat ver az absztrakt és a figura-
tiv elemek kézé. A kamera, fény és bohdckodas segitségé-
vel transzformalt ,mindennapisdgra” vonatkozd késébhi
kisérletei a Notebookban (Jegyzetfiizet’, 1963) ¢ltottek tes-
tet. A legtobb avantgdrd miivésztdl eltéréen Menken fes-
t6 volt, nem pedig iré — megszabaduldsa a filmdramatsl
arra 0sztondzte a fiatal Stan Brakhage-t, hogy szabad ka-
meramunkat alkalmazzon dtmeneti jellegli Anticipation
of the Night (Az éjszaka elGérzete’, 1958) cimii filmjében.

Deren és Anger a pszichodramatél is eltavolodtak az
Gtvenes években. Filmjeikben megnétt a gesztusok je-
lentdsége és absztraktabbd véltak. Mindkettsjiiket von-
zotta a magia, s sajat teremtésit mitoszaik specialistai let-
tek. A haiti vudu érdekelte Derent és Aleister Crowley
miivei Angert. Ugyanakkor filmjeik egy olyan hagyo-
manyban is gyokereztek, amely elsGbbséget biztositott a
fotogén latvanynak és a montdzsstruktirdnak. Anger
ezek kdziil az elsét hangsilyozta, legkidolgozottabb for-
maban az Inauguration of the Pleasure Dome (A kéjlak
megnyitdja’, 1954-1966) cimdi filmjében, amelyen az 6t-
venes évek nagy részében dolgozott, s amelyet hiisz év
alatt ktllonbozé valtozatokban tett k6zzé, tobbek kozott
harom vaszonra vetitve. Az 4tttinések és a Magus szik-
razoan fényes gyfirlijének és uralkodéi jelvényeinek
egymadsra filmezése egy orgiasztikus beavatasi szertar-
tasban kulmindl, melyben maszkok, testfestészet és ri-
pacs szinészkedés szolgal a film er§sen manierista stilu-
sanak ellentételezésére és idézGjelbe tételére.

A mitosz és a tanc kozponti szerepet kapott Angernél
és Derennél is. Deren esetében mindez klasszikus for-

mat oltott, mint példaul pszichodrdma-trilégidjanak, a
Ritual in Transfigured Time ('Ritus a megvaltoztatott ids-
ben’, 1949) zar6filmjében, ahol Anais Nin is felt{inik. Itt
egy koktelpartibél lesz gyermekek térsasjatéka (rogzitett
képkockak ritmusanak hatdsara), szobrok elevenednek
meg (szaggatott mozgdssal) és két néi fészerepld, akiket
Deren és egy fekete b6r{i szinésznd, Rita Christiani ala-
kit, személyiséget cseréinek egy viz alatti zargjelenet-
ben: ;hogyan lesz az 6zvegyb6l menyasszony” — nega-
tivban fotézva.

Utols6 filmjei nem pszichologizaljdk tobbé a transzélla-
potokat. A Mediiation on Viclence-ben (‘Mediticid az erd-
szakrol’, 1953) a transzéllapotot egy kinai harcmiivész ri-
tudlis, balettszer(i gesztusai rejtik magukban. Lassti moz-
gasra épitett szoloja egy fegyvertelen, imitalt kiizdelem
rajzos mozdulatait mutatja be fuvolazenére. Majd gyor-
sulnak a Iépések egy dob hangjéra, mignem egy, az egész
képet felforgaté hirtelen montazs meg nem mutatja a for-
g0, immar bedltozott és kardot szorongaté harcost. Az el-
s0 szekvencia megismétlédik, ezittal azonban minden
majdnem felfoghatatlan sebességgel visszafelé mozog.
A Deren korai bravirjait6l bearnyékolt késsbbi filmek
formdlis minimalizmusa mér az egy évtizeddel késdbb
keletkezett strukturalis filmeket elSlegezi meg, s6t hatd-
suk még messzebb ér abban, ahogy a kultirak hibrid mé-
don keverednek benniik, valamint abban, ahogy Deren
explicit madon szolaltat meg ,egy néi hangot”.

Anger életmiive is profetikusnak bizonyult, bar mas
modon. Miutin az Stvenes éveket Eurépdban toltoite,
ahol elkészitette furcsan barokkos Eaux d'artifice (‘Vizi
jaték’, 1953) cimiéi munké&jat és mas projekteken kezdett
dolgozni, visszatért Amerikéba, ahol vératlan (s szimaéra
egyedi) médon - az erSteljesen mitologizalt — mai élet fe-
1€ fordult a Scorpio Risingban (1964), amelyet arra a rock-
€s Mfjusigi kulttrara vélaszul készitett, melyet tizendt évi
tavollet utén taldlt a hazdjaban. E kultiira a fenyeget lu-
ciferi korszak elGjelének szamitott Anger szamara, amely
korszak jelképei a ,bike boy” (biciklis fiti) kultusz nar-
cisztikus ritusaiba voltak belekddolva. A film e démoni-
kus fivérek hiivos, dokumentarista invokacidjaval kez-
dédik, akiket kés6bb nadi stilusti ruhdk felvétele kozben,
illetve kenetteljes jelenetekben latunk viszont. A mon-
tazs lassan szubjektivizilédik; egy szipuzé biciklis fit
+bepipul”, Brandérdl (A vad; a tévében) és Krisztusrol
{egy vallasos némafilmbdly késziilt képeket szakitanak
meg képregényrészletek és felvilland képkockék (fasiz-
mus és szex). Egy torzsi beavatas és egy templom meg-
szentségtelenitése utdn a film egy versenyt szaguldd bi-
cikliket, halélt, sziréndkat és renddrauték villogé lampa-
it mutatd gyors montdzzsal fejezédik be.

A Scorpio Risingbol klasszikus underground kultusz-
film valt, részben a ,kudarcra itélt ifjtisag” sodr6 lendi-
letli témajénak koszénhetden. Anger gyakorlatdhoz ké-
pest szokatlanul nyitott szerkezetdi, de a mai under-

561



562



ground kedvelt stilusdnak megfelelGen talalt filmrészle-
teket, stilizalt portrékat, improvizaciét és dokumen-
tarista elemeket tartalmaz (egy formalis struktGrdn belil,
amely bentrd] halad kifelé, s mesterséges fény vilagitja
meg nyitaskor és zdrdskor). 5 ami mindennél lényege-
sebb: a filmzene kortars rock (el6tte csak Bruce Conner
élt ezzel a megoldassal a Cosmic Rayben ~ ‘Kozmikus su-
gar’, 1961), példaul a Kék birsonybol (Blue Velvet), amely
késObb David Lynch filmjének cime lett. Részben Anger
brit csodéldjédnak, Derek Jarmannak a kozvetitésével a
Scorpio... jelentds hatast gyakorolt a zenei videdk kifino-
mult formdinak fejlsdésére, melyek a nyolcvanas évek
soran egyszerre innepelték és ganyoltak targyukat.

AZ UNDERGROUND MOZGALOM

A modern mivészet Gjonnan nyert néven (‘moderniz-
mus’) az Otvenes években bekdvetkezett intézményest-
lése élénk reakci6t valtott ki a még nem elfogadott vagy

Snittpar Peter Kubelka ironikus hangvételts Uinsere Afrikareise
(Afrikai utazasunk’, 1966) cimd filmjébél
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vl ﬁlmcsﬂlagokat foglalkoztatva és dlcsmtve
-~ Ultra Violet, Mario Montez, Candy Darlmg, Edfe Sedg
_ : w1ck s Joe Dallesandro .

i i‘"‘/"‘" ’ ’196—0) ub)fq.i.lx,l La "Uf vapribb Y»ALAD h.u [T I‘”
- egy férfj arcard} fellacid kozben. - :
‘A kozépsd periédusban, 1965 és 1967 kazott

yw "Z'rahban hasznalt hangot. mikozben imorovizalt islenete-
| Ketvert 1e} egy jesentekielen szituacion belil. Hzekre a fil-

> mekre, koztitk a My Hustlerra (‘Az én pros
- The Chelséa Girlsve (1966) és a Lonesome Cawboy '
- nyos cowboyok’, 1968) Shirley Clarke és Johi
! 3_ ‘New York- filmvilaga, valamint a miivészvild

' elterjedben’ lévd performance art és happe

- Jack Smith groteszk szinhdzmivészete volt-
. 73 . The Chelsea Girlsben a szines és fekete—fehe_
sﬁkszorosxtnt— o 'egymas meﬂett vetitették a vaszonra, mingde
7k a ﬁlm és. . hatdrozott serrend nélkil), Szemben Warhol
. kébb miivészies otientacicit probatkozasaiv
filmeket, mint a Lonesome Cowboys, szinhézak
ték be, s mivel minimalis kltséget fordxtotta :
pénzt is lehetett belSlik csinglni. = e
Ammt Warhol kbzelebb keriilt a kﬁmmersz __ufa}huz




a filmjeibent megjelend szexualitds, homoszexualitds €5 ]
transzvesztitizmus is élesebben konfrontalédott a pia- i

con Kijelolt legalis hatirokkal, Noha filmjeiben rengeteg, 3
amigztelen jelenet €s & szexudlis jatszadozdsoknak is tag -

adott, Warhol zérzavar- € nalomesztetikdja még-

bﬁﬁégréﬁaﬁiéllghtéte. A Warhol-féle szexuialités: szex.
m nélkiil, szex, amely. inkabb beszédre, mint tet-

zkség érvénytelentt.

épiil; szex, amelyet a grotes

dazondltal a Lanesone Cowboys homoszexudlis fel- -
harigja elegendének bizonyult ahhoz, hogy kiviva az .
' ragjat Warholt obszeén termekek sllamkozi ‘szal
nak gyanijéval vadoltak, 1969-ben a filmet elko-
Atlantdban, megvagtdk, majd Ajra miisorta tiz- -

nak ellenére, hogy az FBI azt javasolta a helyi ha- -
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) min6stetiek kemény pormografiénak New York -
Citybery; ezt a dontést ‘helybenhagyta minden jogi f6-

sészen az Egyesiilt Allamok legfels0bb tandcsdig -
tiol utols6 filmkésziti korszakaban egy sot film- -
-adta’a nevét, amelyet Paul Morrissey-vel egyltt

Bizonytalan, mennyiben vett résat ezekiek a

ek a Wtrehozataldban, de tgy tanik, Morrise

azert, amit-attaldban veszwségnek'mpndanak, mig
ol tigy feliigyelte az egyes jeleneteket, mint valami -
orilato Katalizator. Az olyan filmekben, mint a Flesh." -

7, 1968), a Trash (‘Szemet, 1970) és a Heat (16, 1972),
a nilis niarracio teszilehetéve, hogy az improvizativ - .

jelenetek valami torténetszertiséggé alljanak dssze, mely
renidszerint szexualis vagy gazdaség csereizleteket- és

paklovéseket tartalmaz. Amikor George Cukor megnézte
a Flesht; ,autentikiisan esatornaszaginak? rievezte a fil-
met: a kifejezés annyira megtetszett Warholnak, hogy- -
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{'Magaryos cowboyok', 1968) forgatasakor :
' . |

ellenzékbe szorult miivészek részerdl Mikdzben azt a
célt thzték ki maguk elé, hogy a miivészeteta mizeumo-
Kkon és azok szabalyrendszerén kivilre helyezik, a malt-
hoz fordultak (kilonosen a dadaizmushoz), amikor an-
nak ,negativ pillanata” - a miivészet mint az élet birdloja
—a csticsra ért. E mozgalombél lett késGbb az ,ellenkulta-
ra”, népszeriibb nevén az underground. A hangsulyelto-
16das sokatmondd; egy katonai kifejezeést, az Jelovédet”,
amely becserkészi a tercpet a csapat elGtt, most felvéltja
egy masik fogalom, mely rejtett ellendliast, puskatoltés
helyett alag(ifiirast sugall, 1gy visszhangozvan a parti-
zanokkal és a foglyokkal val6 habora utani azonosulast.

Az underground mozgalmat egymaéshoz lazdn kap-
cs0l6dd esoportok €5 ma ganszemélyek alkottak, akik
humort kevertek tekintélyrombold nézeteikhez €5 meg-
alkuvast nem ismerd torekvéseikhez. A mozgalom ma-
nifesztacioi a beatkoltészettol egészen az agressziv mil-
vészi performance-ig terjedtek, de idetartozott a Pino-
Gallizio-féle automatikus festészet, a Fluxus-csoport ki-
sérletei &s John Cage véletlen zenéje”. B kultarat a bim-
b6z6, pamiletekbdl es magazinokbdl allo underground
sajté taplakta, amely az tij Zeitgeistet egészen Japanig, sot
(ahol aztan igazan undergroundnak szamitott), a Szov-
jetunidig ropitette el.

A hatvanas években viragzo underground gyokerei a
vilaghdborti utani évekig nyhlnak vissza. Az otvenes
évek elején njbol filmeket készithettek Franciaorszagban
azok a periféridra szorult masképp gondolkozok, akik a
Jkultaripar” ellenségeinek szamitottak. A kultara elleni
tamaddst a parizsi lettrista (2 vizudlisan élvezhetd beti-
Kkdltészetet miiveld, avantgard) csoport kezdte meg,
amelyet 1947-t61 Isidore Isou vezetett. A dolgok jelentése
és az értéke ellen elkbvetett merényleteik Rimbaud-ra,
Nietzschére és a dadaistédkra utalnak vissza, és William
Burroughs nézeteit vetitik elore. ,Détournement”, vagy-
is felforgato eljarasaik koze tartozott az is, hogy Isou €s
Maurice Lemaitre a szd sz0t0s értelmében darabokra té-
pett kommersz talalt filmanyagokat, asszekarcoltak és
befestették a film feliiletét €s keretét, szivegekkel és flm-
zenével egészitették ki mindezt, hogy tovabb torzitsak az
eredeti jelentést. Tizek a gyakran igen hosszd mivek is
hozzatartoztak a kolldzsversekbol, manifesztumokbdl és
provokaciokbot allé lettrista fegyvertarhoz.

Még szélsbségesebben kezelték (legaldbbis tecretiku-
san} a milvészetet mint a tarsadalmi ,beavatkozas” egyik
formajat a szituacionistak: ez a nemzetkozi csoportosulas
tobbek kozott olyan Kkidbrandult lettristakbol allt, akik
Debord és Isou 1952-ben bekovetkezett szétvalasa utan
a7 eldbbivel tartottak. Ujsagjuk, az Internationale Situation-
niste (1958-69) a kollazsok, kirohanasok és urbanus néze-
tek vegyiilékével a latvany tarsadalma” ellen inditott kii-
lonleges tdmadasival hatast gyakorolt Godard-ra. Mind-
azonaltal a szituacionistdk szerint Godard csupan ,egy
beatle volt a sok kozill”. Debord sajat hat filmje
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(1952-1978) szigorian talalt filmanyvagbol, és utdlagosan
hozzaadott, f6leg idézetekbsl allé narratori szdveghdl
osszetevidd kollazs volt. Ritkdn vetitették 6ket, s 1984-
ben Debord végleg betiltotta mtisorra tzésiiket, igy tilta-
kozvan Gerard Lebovici baloldali publicista meggyilkola-
sanak tisztazatlan koriilményei ellen. Nem is jatszottak
Gket cgészen Debord tiz évvel kesdbbi ongyilkossagaig.

Bécsben kozvetlentl a haborti utani idében egyes ra-
dikélis miivészek hasonléképpen ellenségesen tekintet-
tek a mivészet kommodifikdcidjara”, de nem vetették
el a m(ivészi tevékenységet {mint a szituacionistak). Az
egyik ilyen bécsi csoport miivész-, illetve filmrendez6
tagja volt Felix Radax, Peter Kubelka és Arnulf Rainer
Formai és matematikai rendszerekkel vald kisérleteik
Webernre és a hdbora elétti bécsi iskolara tamaszkodtak,
példaul Kubelka zenei és kinetikus montazsa a Mosaik im
Vertrauen (‘Bizalom-mozaik’, 1954-55)szamara. Abszirakt
filmje, az Arnulf Rainer (1958-60) grafikai forgatokényvet
hasznéit a véltakozo fekete-fehér képkockak elére meg-
hatdrozasara, mig az Adebar (1957) és a Schwechater (1958)
apré emberi mozdulatok és cseppfolyds szinek ciklikus
ismétl6dését alkalmazza. Kubelka egynémely filmje, pu-
rista elképzelései ellenére megrendelésre késziilt: ax
Adebar a maga stroboszkoppal lelapitott téncosaival egy
azonos nevil kavéhazat reklamozott.

Egy masik csoportot, amelybe Kurt Kren is tartozolt, a
hagyomanyos formdkkal szemben 4ll6 ,live-art” perfor-
mance-elmélete vonzott, gy, ahogy azt Hermann
Nitsch és Otto Muehl miivelte a ,Material-Action” zdsz-
laja alatt. Kren rogzitette Muehl transzgressziv, szabdlyo-
kat felrmigd filmakcidit, melyek egyszerre vizsgaljak az
érzékelést és a filmid6t. Maga is késziteit tobb mint har-
minc rovidfilmet, melyek egy szigorti sorazatban (TV,
1967) permutélnak jeleneteket, vagy gyors mozgast és
vagast alkalmaznak (48 Faces from the Szondi Test’ - 48
arc a Szondi-tesztb6l'). Méas filmjei gjfajta modon szem-
1élik a mindennapokat, példaul a szellemes és dnmagat
magyarazo ‘Eating, Drinking, Pissing and Shitting Film'’
~'Ev6, iv6e, pisalé és szard film', 1967), vagy pedig gyor-
sitott felvételek és tobbszOrds megvilagitas segitségével
szemlélik a természetet, példaul a "Trees in Autumn’ -
"Fak Gsszel’ (1960) vagy az Asyl (Menedék’, 1975).

Az amerikai underground film kezdetben kiilénféle
nem-kommercialis, antikommercialis, illetve félig kom-
mercialis elemeket tartalmazott, példau! dokumentarista
és elbeszéldi fiktiv elemeket, s messze talndtt a szigora
értelemben vett m{ivészi avantgard hatarain. A sponta-
neitds és az improvizacié voltak a meghatarozok, s gyak-
ran fordultak a cinéma vérité modszereihez is, példaul
John Cassavetes vagy Shirley Clarke korai filmjeikben,
utdbbi az egykori tancos, aki a tancfilmek utan olyan ja-
tekfilmeket készitett, mint a The Connection (A kapcsolat’,
1960, cbben a produkcidban a Living Theater is kozre-
mikadott), valamint a The Cool World (A hivés vilag',
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Citromas allékép Hollis Frampton hétperces Lemon (‘Citrom/,
1969) cim filmjében; se a kamera, se a tirgy nem mozog,
a valtozas effektusét a vésznon kivilli fény mozgasa idézi eld
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AVANTGARD FILMMUVESZET: A MASODIK HULLAM

1962). 1960-ban a New York-i miivészeti avantgard Osz-
szefogott ezekkel a fiiggetlen miivészekkel, és megalaki-
tottak a New American Cinema (NAC) Groupot: »~Nem
akarunk hamiis, fényes, takaros filmeket; jobban szeret-
jiik, ha a film nyers, nincs rajta fényezes, de é16 - irtak
manifesztumukban. — Nem akarunk rozsaszin filmeket,
azt akarjuk, hogy vérszintliek legyenek.” A korszak han-
gulatat ironikusan idézi fel Cassavetes a New York drnyai-
ban (1957), ahol az utcai nehéztitk allnak szemben egy
modern miivészeti kidllitassal.

{Tasonléan félig improvizativ alkotas lett Robert Frank
65 Alfred Leslie Pull My Daisyje (‘Szagold foliilr6l az ibo-
lydimat’, 1958), amelyben Allan Ginsberg és Gregory
Corso beatkoltdk szerepeltek (valamint az alnév mogé
rejt6z§ fiatal Delphine Seyrig), a narrdtori kommentaro-
kat pedig Jack Kerouac szolgiltatta. Ugyanilyen jatékos
és anekdotikus mii Ron Rice kvazi-narrativ beatfilmje, a
The Flower Thief (A viragtolvaj’, 1960), melyben Taylor
Mead jatszotta a fGszerepet. De még ezek a lazabban el-
beszéld filmek is hamar elitintek. Rice Chumluntja (1964)
és Jack Smith Flaming Creafurese (Langold teremtmeé-
nyek’, 1963) vizualisan innepli az orgiat mint opéra
bouffe-ot; tombold, cseppfolyositott szinekben (Rice), il-
letve szemcsés és halvany, elavult nyersfilmen {(Smith).

A Film Culture magazint Jonas Mekas azzal a céllal ala-
pitotta 1955-ben, hogy tamogassa az 4j dokumentum- és
filcids filmet, valamint kisérleti filmesek egy kis csoport-
jat. Végiil az utak szétvaltak; az 0j amerikai filmmiivé-
szet dokumentarista és elbeszél6i szarnya a realizmus
olyan formai mellett kitelezte el magat, melyeket a ma-
vészi avantgard elutasitott. 1962-re Mekas pdlyajan is
hangstlyeltolodds kivetkezett be, s innentd! kezdve a
magazint f6ként (de nem kizarélag) a Deren és Brakhage
uténi kisérleti fitmnek szentelte, akdrcsak nagy hatasu
rovatat a Village Vbice-ban. A litvan habortis menekilt
Mekas elkészitette a maga beatkorszakbeli elbeszéld
filmjét, a Guns of the Treest (A fak fegyverei, 1961), mielott
személyesebb rendezésre adta volna a fejét. A Diaries,
Notes and Sketchesben (Naplok, feljegyzések és vazlaiok/,
1964-69) a New York-i mindennapok apro részleteit kap-
ja le egy kézi Bolex kameraval. Mint ahogy Andrew
Noren, David Brooks és Warren Sombert esetében is tor-
ténik, a ,naplofilm” fenntartja a NAC (61j amerikai film-
miivészet) kéznapi szellemét; a filmeket inkabb a hét-
kéznapok, semmint a forgatokonyvek alakitjak.

Az ,akciofestészet” szintén arra Osztonozte a filmmdi-
vészetet, hogy jegyezze el magat a Jacobs, Smith, majd
{késébb) Warhol 4ltal kezdeményezett folyamatokkal, és
a gesztusokon alapuld, kevert kozegben létrehozott 616
miivészeltel. Fontos kapcsolatuk alakult i a neodada
fluxus-mozgalommal. A fluxus-filmek (1962-66) jellegze-
tesen gunyoros kisérletek a szélsGséges premier planok-
kal {példaul Chieko Shiomi Disappearing Music for Face-e
- “Elfind zene arcra’ —, amely egyetlen lassa mosolybél

4ll), a permuticiéval (Yoko Ono ,Bottoms — "Fenekek’
filmije), az ismétléssel (John Cale Police Lightja — Renddr-
ségi fényszord'), illetve kamera nélkiili filmekkel (George
Maciunas), cgyszerii szerkezeti filmmel (Paul Sharits)
&s banalizalt humorral (George Landow: The Evil Faerie —
‘A gonosz tiindér’).

Bruce Conner hasonld szellemben készitett filmeket
archiv anyagokbol. Mérfoldkének szAmité munkdja, az
A Movie (Mozifilm’, 1958), amely a vidam fel8l (6riilt
vagtak, tildozési jelenet autokkal és cowboyokkal) halad
a felkavard képek (reszketé menekilltek, kivégzes, légi
Kkatasziréfak) iranydba. A latvanyt kérdGjelezi meg 2
filmbeli montazs, kiaknazva a ,a movie/mozgé” sz6 ki-
netikus jelenséget, illetve érzelmi hatést kifejez0 jelenté-
sét. Conner America Is Waiting (Amerika varakozik’, 1982)
cim filmjében is fenntartja szkeptikus nézeteit; a film a
hadigépezetet egy Brian Eno és David Byrne altal irt
filmzenére ginyolja ki.

A pszichodrama értelmében vett onkifejezés Jacobs
szamara se jelentett mar elérendé célt, amikor szemétbe
hajitott filmdarabokat hasznalt fel a Blond Cobra ('Sz6ke
kobra’, 1963) készitésekor, amelyhez u gyancsak €16 radi-
6s filmzene kivankozik vetitések alkalmaval, akércsak
TPeter Kubelka vad ,szafarijeleneteket” megorokits mon-
tazsahoz, melyet oszirdk turistak rendeltek meg tdle.
Filmje, az Unsere Afrikareise (Afrikai utazésunk’, 1966)
a falink szemet dokumentdlja és semmisiti meg. A film
komplex szerkesztési rendszere kvézi-zenei, amelyben
a jeleneteket id&tartam, forma és analogia koti ossze. De
4 film tavol van attél, hogy tisztan formai legyen {ezt ma-
ga Kubelka is hangstilyozza). Népdaltoredékeket ¢s ba-
nélis parbeszédeket vag az izotl €s elpusztitott allatokrdl
késziilt képek koze, s az univerzalis mitoszt {melyet a
holdat bamulé turistak hivnak életre) a neokolonialista
val6sag érvényteleniti. A szarkasztikus (angolul elhang-
z0) zarémondatot — ,Remélem, ember, egy sz€p napon
majd elldtogathatok a te hazadba is” — egy afrikai mond-
ja, mikozben egy tarsat latjuk, amink meztelenul tavolo-
dik a messzeségben.

A filmrendezés romantikus jellegét a legerSsebben a
termékeny és nagy hatdst Stan Brakhage tartotta fenn.
Korai pszichodrdmaiban a tipikusan ré jellemzd varatlan
vagasi stilust arra hasznalta, hogy nyilvanvalova tegye a
kvazi-szimbolikus metafordt. A Reflections on Blackben
(‘Reflexidk feketére’, 1955) egy vak ember ,lat” esemé-
nyeket zart ajtok mogott, egy lopott csokot egy tulcsor-
dulé kavéskanna képe szakit félbe, s a zar6, kézzel kar-
colt képen fény 6z6nlik a vak ember szemébd). Hasonld
modon, a The Way To Shadow Garden (Az arnyak kertjebe
vezetd ut’, 1955) az Oidipusz moédjara dnmagat megva-
Kitott hés belsd vizidjaval zarul, melyet a negativ film
szokatlan, visszajaré! mutatott forméjaban lathatunk. A
latvany helyredll, de atalakitottan.

Az Anticipation of the Nightban (Az éjszaka el6érzete’,
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958) ez az érdekl&dés a koltdi mitosz és a megvildgoso-
l3s irant attevédik a fény és szin formalis szintjére, el-
nozdulds észlelhetd a fikci6s tértdl és a kiilénos elbeszé-
0 alanytol. A torés nem volt végleges; az Anticipation egy
thatatlan szerepl$ éngyilkos allapotat idézi meg. De a
amera friss és festéi médon kezeli a zsanertémaét, szaba-
lon repked a mindennapi otthoni targyak felszine felett.
donként szort fény és éles megvildgitds hivja fel figyel-
niinket a film-médium fizikai jelenlétére. Mashol az al-
6 gyerekek elképzelt dlmait ,a valés dolgokrél” készalt
ozvetlen snittek magyardzzak meg — egy vdsdrtér egy
ijkep, allatok —, s a szubjektfv nézépont még a korabbi
Imek csdkevényes visszafelé-szerkesztettségét is helyet-
esiti. Mégis, a kozvetlen empatiat az ismétlés, a csoport-
lvételek, a sotétség és az akadozé mozgds nyomatéko-
tja. Bzek a megoldasok, melyek egyszerre konstrudlnak
s distancidlnak, Gertrude Stein prozajara és Menken ka-
1erastilusara timaszkodnak.

Brakhage filmjei mar igen kiilonb6zé terjedelmiikkel
 provokaljak a hagyomanyokat: az Eyemyth (‘Szemmi-
sz', 1972) kilenc mésodpercig tart, a The Art of Vision
A ldtvany miivészete’, 1965) Stords alkotas. E filmjeiben
itim portrékat lathatunk bardfokrdl és csaladrdl, film-
Olteményeket, tdjfilmeket, 6néletrajzot, valamint meg-
rokitik az utébbi idSkben tortént egyiittmiikodéseket
2neszerzOkkel és frokkal. Személyes teremtésmitosza-
ak kozéppontjdban a felvétel és a szerkesztés aktusa
L. Ugyanigy e filmek objektiv oldala: ritmusuk, metri-
juk, operatéri stilusuk, témajuk stilyos feladatokat ré
nézdre, hogy felszinre hozza és megalkossa a jelentést,
igy a figyelmet a szerzd hangjarol a néz3 szemére ir-
yitsa at. Az avantgard film nézése itt igen kozel keriil
modern festmények nézésének aktusihoz.

Brakhage zsenidlis leljesitményébe beletartozik ,szii-
tesi filmje”, a Window Water Baby Moving ('Ablak, viz,
iba, mozgas’, 1959) - Anthony Balch azt mondta errdl
urroughsnak, hogy elajult téle —, valamint filmek az
rszakokrol (Sirius Remembered, 1959), a gyerekkorrol
he Weir-Falcon Saga, 1970) és a fényrdl (Riddle of Lumen,
'72). Ezekkel ellentétben a Mothlight (‘Molyfény’, 1963)
olyszarnyakbol, pollenbdl és levelekbdl Gsszeallitott
aviros kollizs, mig a The Act of Seeing with One’s Qwn
fes (A ldtds cselekedete az ember sajdt szemével’, 1971)
zzenéstelen nyugalommal dokumentélja a pittsburghi
llahdz munkajat - a cim az ,autopszia” — orvosi hul-
szemle kifejezés kifejtése.

A r6vid, poétikuas és vizuélis — lirai - filmek divatoztak
ben az évtizedben, kiilondsen a nyugati parton, ahol
uce Baillie fénytelenitette és filmezte egymasra a
stro Street (1966) fenséges tehervonatait. De néhany
abb, felfutéban levd rendezd szdméra a Jfestdiség uta-

absztrakcid” és a minimal art, mind a lirikus médszer,
ind pedig Brakhage ldthat6an kézi kamerdja (a miivész
nényre adott valaszanak mutatészama vagy jele) til
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kritikatlanul volt szubjektiv. Az antiszubjektiv megkéze-
lités (és a hamarosan felbukkané strukturalis flm) elss
szami mentora Andy Warhol volt, akinek révid rende-
z6i palyafutdsa 1963-ban kezdédott, s akinek urbdnus, el
nem kotelezett és személytelen mdvészete provokdlta
Brakhage romanticizmusdt. Warhol taktik4ja - a statikus
kamera, a hossz( snitt, a szerkeszités hidnya — szemben
allt a korabeli avantgérd stilusokkal, s kézvetlen tdma-
dast jelentett a film mint dlom & metafora ellen. A
Sleepben (Alvas’, 1964) példaul a transzfilmet parodizalja
Warhol: hat érén at latunk egy alvé embert, de az 4lmait
nem. Az avantgérd nagy részével ellentétben Warhol
filmjei parddidt csinalnak a hitelességre valé térekvésbol
€s az egyéniségkultuszbdl. Az improvizécié és a valloma-
sossag, melyek gyakran a realizmus 6 jellemzdi, itt a la-
tas és tudas bizonyossagat kérddjelezik meg.

Warhol objektiv kameratekintete arra inspirélt soka-
kat, hogy a film materialis aspektusai felé forduljanak.
Elestiszott masolassal (loop-printing), ismétléssel és iires
filmszalaggal (blank footage) — a film kdzegében egye-
diilallé elgondoldsok segitségével — Warhol szélsGsége-
sen hosszii alkotdsokat hozott létre. Ezenkiviil finoman
manipulalt az idével, megkérddjelezve a hosszii snitt 1at-
sz6lagos egyszertiségét. Az Empire (1965) majdnem teljes
sotétségben kesziilt, arra késztetve ezzel a nézé szemét,
hogy pasztazza a vésznat, hitha felfedez valami apro
valtozast, valamint az 4llhatatos nézdket arra is ravezet-
te, hogy vizsgdljak feliil sajdt filmnézési gyakorlatukat.

A STRUKTURALISTA FILM

A strukturalista filmmel az avantgard a csticsra ért, mi-
kozben olyan, a szerkezetet, a fejlédést és a véletlent
erintd vizualis Stleteket probélt felfedezni maganak, me-
lyek mas miivészeti agakban bukkantak fel abban az idé&-
ben (Cage, Rauschenberg és Johns). Eltavolodott a vizué-
lis élménytdl, s kozeledett az dnreflexivitdshoz. A struk-
turalista filmben a forma valt tartalomma. A latvany mo-
zijdt egy olyannal helyettesitették, amely a latast olvasa-
si miiveletként hatdrozta meg (a 526 szoros értelmében
igy tortént ez Michael Snow, Hollis Frampton és George
Landow filmjeiben), egy 4j filozéfiai teriiletre helyezve
at ezze] a kisérleti filmet.

Michael Snow kanadai mfivész korai képviselje voit
ennek az Gjfajta megkdzelitésnek. Legismertebb filmje, a
Wavelength (Hullimhossz', 1967) a tagas terek illiziojaval
kisérletezik. A kamera negyvendt percen keresztiil lassan
és rendszertelentil rasiklik egy padlastér tavoli faléra és
ablakara, ezt egy emelkedd szinuszgodrbe kiséri. A zoomot
a szrok és a nyers filmszalag, valamint néhany dramati-
kus jelenet (egy pérbeszéd, egy mesterkélt haldl, egy tele-
fonhivas) dltal indukalt szinvaltasok szakitjdk meg, ez
utobbiakat a lencse egy véletlen antinarrativ gesztussal a
520 sz01os Ertelmében atugorja. A film egy szélsGséges
premier plannal — a tenger hullamairél készitett felvétel-
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lel - fejezédik be. Egy évtizeddel késébb Snow elkészitet-
te a film rovid parjat, a Breakfastet (Reggeli’, 1972-76),
ahol a kamera lassan végigsiklik egy reggeliz6asztalon, s
a megfigyelésbdl tolakodas lesz, amint ésszegyfirik eldtte
és modszeresen széttépik az asztalteritdt,

Snow a La région centrale (A kozpont teriilet’, 1971) ci-
mii filmmel folytatta kisérleteit az érzékeléssel és az idd-
vel. It egy tavirdnyitéval miikddtetett kamera pdsztaz és
pordg sziinet nélkiil egy hegyi téj felett. A labirintusszeri
Rameau’s Nephew-ban (‘Rameau unokadcese’, 1974) mad-
szert valt, s a film-, drdma- és fikcikidolgozas kiilénbdzs
irodalmi struktiiraival kisérletezik; az egyik szekvencia-
ban a szinészek visszafelé mondjak el szerepiiket, igy uta-
nozva egy visszafele jatsz6 magnot, egy masikban pedig
mindegyikiik mas nyelven beszél. Snow miivének ez a
szemiotikai vetilete talal folytatdsra a Presentsben (Ajan-
déekok’, 1981}, amelyben a diszlet nyilvanval6 realizmusat
sz0 szerint izekre szedik (villds emeldtargoncak), s a So Is
Thisben (‘Igy van ez’), amely elejétd] végéig a film nézé-
sét vallat6 szavakbdl és mondatokbél épul £l

snowhoz hasonléan Framptont is vonzottak a rend-
szerek, szamok és a nyelvészet. A Zorns Lemma (1970) a
24-es szamra epiil, mely a film sebességét a latin bet(s
dbécéhez betiiihez kapcsolja (kivéve a J -t és a vo-t).
Egy korai amerikai abécét — egy erkolcesi és nyelvtani cé-
lokat szolgalé ,iskolds olvasékényvet” — olvasnak fel az
tires vasznon. Majd a film egykettedes snitteket valtogat
az abécérdl, olyan képekkel, melyek fokozatosan helyet-
tesitenek minden elismételt betfit. Néhany kép statikus
vagy ismétlS jellegii (egy fa, egy tzlet reklamtablaja),
mig masokon egy folyamatos cselekvést fejeznek be a
ciklus végén (befestenek egy falat, kicserélnek egy kere-
ket, megféznek egy tojast). Végtil néi hang olvas fel
metrondmritmusra egy kozépkori szdveget a fényrdl,
mikdzben két kis emberi figurat és egy kutyéat latunk,
amint atsétdlnak a téli tdjon, mignem ,kifehérednek” a
hoban és a filmlencse fényfoltjaban.

Szintén Snow-hoz hasonléan, Framptont vonzotta az
elgondolds, hogy széles skalan készitsen filmeket, az
idébeliségben mutatva meg a korszak ,Jand art”-janak
térbeli extenzivitasat. A hetvenes évek végén belekez-
dett egy The Straits of Magellan (‘Magellan-szorosok’) ci-
mi, az év minden napjira egy filmet tartalmaz¢ epikus
filmciklus-projektbe, melyet 1984-ben bekovetkezett ha-
lala miatt nem tudott befejezni. A fennkolt amerikai sti-
lus egyik kései példija a film, széles tematikai skaldja
ironikus gesztusként magaba foglalja a szerialis minima-
lizmus elgondolasait, melyeket Frampton a hatvanas
évek elején vitatott meg Carl Andre szobrdszmfivésszel,
abban az idében, amikor mindkét miivész azon munkal-
kodott, hogy semlegesitse a pop art eredményeit.

A strukturalista filmmozgalomhoz kotédé filmren-
dez6k koziill nem mindegyik rendelkezett vizualis mii-
veszeti hattérrel, s a médium tér-id6 aspektusai irdant se

mindegyik érdekl6dott ilyen hevességgel. Yvon
Rainer példaul (Shirley Clarke-hoz hasonléan) a ti:
muvészet vilagabol érkezett. Korai filmjei, koziiliik az
50 a Lives of Performers ('Szinészek élete’, 1972), egv

kdbb nem-narrativ (semmint narraciéellenes) perspek
véabél inditanak, de ahogy telt az id8, fokozatosan eli
sz€16i és pszicholdgiai elemeket kezdett miiveibe épite

Kevés filmrendezd volt elégedett a ,strukturali
film” kifejezéssel, melyet a hetvenes évek elején vezet
be P Adams Sitney filmkritikus, hogy igy irja le az
Warhol utani rendezési médszert, amelyben ,a film
tart forméja mellett, s ami tartalma van, az minimalis
mellékes a kdrvonalakhoz képest”. Taldn attdl valg f
titkben, hogy egy akadémikus elmélet intéz majd tam
dast a miivészi gyakorlat ellen (ez késébb igy is lett), a-
mesek nem voltak hajlandék masképp tekinteni
sstrukturalizmus” parhuzamos megjelenésére a hum
tudoményokban, mint véletlenre (vagy rossz hirre), m
akkor se, midén Frampton, Snow és George Landc
szemiotikai vagy nyelvészeti fordulatuk utan kiépitett
hozza a kapcsolataikat.

A strukturalista film azt sugallta, hogy a film anvag
nak megformalasa — a fény, az id§ és az elérehaladas -
esztétikai élvezet 4 forméjat teremtheti meg, mely me
tes a szimbolikdtél és az elbeszéEléstdl. Jellegzetes mod
kombinalta a tudatos szandékot {(a kameraallisban,
képkockdk vagy felvételek szdmdaban, az ismétlésekbe
a véletlennel (azokban a kiszamithatatlan eseményekbe
melyek a felvételkor mehetnek végbe). A mondat, mels
Landow Remedial Reading Comprehension (Gy6gyitd ere
szOveggrtési feladat’, 1970} cimd filmjében egy futé er
berrdl készitett snitt folé nyomtattak — ,Ez a film rdl
5201, nem a készitdjérdl” —, a szerzének arra a céljdra ut
hogy a személyes kifejezést eltdrélje és a nézének a fils
ben valé aktiv részvételét biztositsa. A futd embert ebb
az esetben Landow alakitja, tigyhogy a kijelentés ra
éppugy vonatkozik (mint egy képen lathatd ember
akarcsak ,r4d”). Landow parodizalja a transz-film
hogy azt sugallhassa: a latas jobban emlékeztet az ol
sasra €s a gondolkodasra, mint az dlmodasra.

Annak el6tte az avantgérd film hagyomdnya a kub
taktol Derenig és Brakhage-ig lényegében festdi volt
gyakran néma. Ez egyrészt olcséva tette Sket €s (aho,
ezt Brakhage kifejezte) ,tisztdva”, a naturalista hangc
film és a ,lefilmezett drama” alternativjava. Egy népi
sebb vizualitas jelentkezett a hatvanas években, .
underground mozgalom virdgzasa idején, amikor tab
kat dontogetett a szexudlis képiséggel, mint példa
a legszigorubban tiltott Flaming Creaturesben (‘Lango
teremtmények’), melyet Mekas ,baudelaire-i mozina
nevezett el. Warhol (Couch — ‘Heverd’, 1966), Carol
Schneeman (Fuses — ‘Robbanédszerkezetek’, 1968) és Ba
bara Rubin hirhedtek voltak arrél, ahogy az erotikus ]
tomasokkal kisérleteztek. Ugyanakkor a nyugati partc
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niikddd avantgard (Jordan Belson, Bruce Baillie, Pat
' Neill, Scoft Bartlett) a tantrikus szimbolikat €s a kietlen
djképeket tinnepelte. Erfsen festdi szin-zenéik igencsak
omantikus, mégis piacképes alkotasok voltak, melyek
watottak a tomegkultGrara, a reklamfilmtél (egy fejlodés-
ek indult miifajtél) egészen az elsd vonalbeli filmekig,
ez gyakran ,pszichedelikus” képsorokban fejez6détt ki,
>éldaul Kubrick 2001: Urodiisszeidjaban). A strukturalista
ilm megjelenése megszakitotta a romanticizmus eme vi-
dgzasat, de nem tette tonkre, s némelyik aspektusa is-
nét felbukkant a nyolcvanas években.

NAGY-BRITANNIA ES EUROPA

A hatvanas évek végétol Eurépaban jelentkezd kisérleti
ilmkészités parhuzamosan fejlédott az amerikaival, de
wem volt azonos azzal. A The London Filmmakers” Coo-
verative (Londoni Filmkésziték Egyesiilete) részben
imerikai gyokerekbdl nétt ki 1965 és 1969 kozott, a New
Yorktol Eurdpéig elterjedt kooperacids elv egyik sziile-
ményeként, s olyan mivészeket vonzott magahoz, mint
Steve Dwoskin és Peter Gidal, akik mdr részt vettek
Warhol ,The Factory”-jdban is. De az angol filmkészit6k
syorsan rataldltak a sajat Gtjukra. Egy (hézilag készitett)
masologép segitségével a Londoni Filmkészitk Egyesii-
ete a kozvetlen filmkészitést kezdte gyakorolni, azok-
nak a miivészeti iskoldknak a mesterségbeli etikaja je-
pyében, ahova a legtdbb itt kdzremiikédd miivész jart
valaha. Sok filmjiik a kor absztrakt, minimalista érdekld-
désének jegyeit hordozta magan. A masolégép valt a
filmmel mint anyaggal val6 kisérletezés kdzéppontjava,
gy Annabel Nicolson Slides (‘Diaképek’, 1971) cimi
filmjében, amelyben 35 milliméteres, fényateresziG és
Hizott filmre készitett didkat htiztak keresztiil egy kon-
taktmasolon, hogy aztan az eredmény épp azt a folya-
matot dbrazolja, melynek soran a film késziilt.

Az eurdpai strukturalista film altaldban nagyobb ér-
dekléd ést mutatott a film ,materialis szubsztratuma” — fi-
zikai jellegzetességei — irant, mint a kép vagy a felvétel
rant, mely az észak-amerikaiak felségtertiletének szami-
tott. Példaul a Wilhelm és Birgit Hein altal készitett
Rohfilm ('Nyersfilm/', 1968) kollazsokat, filmszalagdarabo-
kat és fogashenger-lyukakat hasznal, hogy a film alap-
anyagat és a vetitében vald fizikai jelenlétét hangsiilyoz-
za. A korai eurdpai strukturalista film osztotta az under-
ground mozgalom libertinus és anarchista credéjat,
ahogy az Steve Dwoskin 1975-ben kiadott Film Is (A
film’) cimd (,.a nemzetkozi szabad film” alcimmel elldtott)
konyvében megfigyethets, melyben a ,vad” Ron Rice és
Jack Smith magasztalasa mellett részletes elemzések talal-
hatok Kurt Kren és Peter Gidal strukturalista filmjeirdl.

Az efféle szovetségek rovid életiinek bizonyultak, mi-
utdin mélyiilni kezdett az ir az amerikai és eurdpai
avantgard kozott. A kapesolat sose szakadt meg teljesen,
de gyakran volt fesziilt a viszony. Az olyan filmrende-
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z6k, mint Jeff Keen, David Larcher és maga Dwoskin,
akik tovabbvitték az anarchikus underground hagyo-
manyt, egy ideig a perifériara szorultak a Londoni Film-
késziték Egyesiilet strukturalistal miatt. Az évtized na-
gyobbik felében e miivészek kiterjedt munkdssaga,
mely gyakran a strukturalista film tropusait alkalmazta,
nagyobb népszerliségnek drvendett Franciaorszagban,
Németorszdgban és Hollandidban, mint odahaza.

A film nyersanyagaval valé kisérletezés dsszefonddott
az angol tijfilm-hagyomannyal. A Whifchurch Down
(Duration) (1972) cim filmben Malcolm Le Grice harom
latvanyt valtogat, mindegyikhez mas és mas tonus €s
szin tartozik. Gidal Clouds (Felhdk’, 1969) cimii munka-
jdban egy feje tetejére allitott snittet 1atunk az égbolt egy
darabjardl, majd egy varatlanul megjelend repiil6gép
szarnya billenti helyre a latvanyt. Chris Welsby Park
Filmje (1972) gyorsitott felvételt alkalmaz, hogy egy for-
galmas utcarészlet hdrom napjat hatpercnyi filmidébe
stiritse bele. Az ilyen miivek filmes megfelelGt kerestek
a természetes fényhez és mozgashoz. Az volt a céljuk,
hogy a filmnyelvek teljes regiszterét alkalmazva ajitsak
meg az érzékelést, a normal esetben lathatatlan aspektu-
sokat (keret, felszin, képia), valamint a ,hibakat” (fény-
folt, csusztatds, kettés megvilagitas) hangsalyozva. Le
Grice szdmdra ez egy ,érzékelési politikat” képezett (re-
ménykedén nevezte el a hetvenes évek elején egy film-
sorozatat How to Screw the CIA-nak — "Hogyan vagjuk at
a CIA-t"). Raban és Mike Leggett ,tiszta” tajtilmje (The
Sheepman and the Sheared — A juhtenyésztd és a lenyirt
szOrliek’, 1970-75) szintén a torténelmi idd haladasara
utal, amit késébb Raban a neodokumentarista Thames
Filmben (Hlm a Temzérdl’, 1986) és a dokknegyedrdi
készitett szines tanulméanyokban (Sundial — ,Napora’,
1992) kutatott tovabb. Welsby, a ,megatalkodott dua-
lista”, a szemnek és a tudatnak szolé fitozofikusabb té-
mak nyomdban jart, mig Gidal megprébalta a kritikai el-
méletet és a formalis filmet csatasorba allitani a ,struk-
turalista materializmus” segitségével.

Az efféle filmeknek nem volt fiktiv elbeszéléi tartalma;
mintha dtugrottak volna a filmtériénet egésze folott,
s visszatértek volna Demeny, Muybridge és a Lumiere
testvérek kisérleteihez. Itt egy alaszallasi tolyamat kovet-
hetd nyomon a filmmf{ivészet legkordbbi szakaszatol
kezd6dden, melynek sordn az elbeszélés szamit az
tiriigynek. A filmgyartds ipari normait és a munkameg-
osztast kikeriilve a primitiv kézmiives modszer is elveze-
tett a , kiterjesztett filmmiivészethez” (vagyis a ,vetitével
készitett filmig”}. Le Grice Horror Film I (1970} cimfi alko-
tasa 616 &rnyékperformance”, melyben a véaszon elétt
egy meztelen figura szines fénnyel jatszik. Guy Sherwin
Man with Mirrorjaban (‘Ember tiikérrel’, 1976) €16 akcid
duplaz ré a tobb filmvasznat felhaszndl¢ illzidra, mig
Annabel Nicolson Reel Time-jdban ("Tekercsidd’, 1973) a
jelenetet (a rendezd varras kozben) lassan tonkreteszi a
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varrogepen atfuttatott film. Mindezek a miivek szelle-
mesen athelyezik a filmet (a rogzitett médiumot) a vélet-
len birodalméba; az dtmenetiséget hangstlyozzak, és azt
az illaziot provokaljak, mely szerint a filmnézés idején
végig fenntarthatd a ,val6sdgos id6”.

Az egytittmi{ikddési mozgalom szoros kapesolatokat
teremtett Eurépa-szerte a Knokkéban (Belgium), Berlin-
ben és a londoni National Film Theatre-ben megrende-
zett fesztivalokon részt vevs rendez6k kézott. A strukiu-
ralista film kiilondsen Németorszagban, Werner Nekes,
Klaus Wyborny és Wilhelm és Birgit Hein munkéssaga-
val indult virdgzasnak. Wim Wenders is olyan poszi-
warholi, hosszi snittekb6l 4ll6 filmekkel kezdte palyajat
Miinchenben, mint amilyen a Same Player Shoots Again
(‘Ugyanaz a jatékos még egyszer 16', 1967). Szdmos cso-
port (vagy klikk) alakult Franciaorszagban, s fontos els-
retolt helySrségek lepték el Jugoszlaviat, Hollandiat,
Olaszorszagot és Japant. Ugyanakkor Franciaorszagban,
s masutt is a kontinentalis Eurépaban, az 1968 majusa-
ban felszabadult erds politikai kultarak s a figgetlen fil-
mesek szdméra megnyild lehetdségek, hogy kozelebb
keriiljenek a hagyoményos elbeszélé filmhez, masfajta
lokést adtak a formai kisérletezésnek. Jean-Luc Godard
tevékenysége Franciaorszigban, valamint Jean-Marie
Straubé és Daniéle Huillet-¢ (akik Franciaorszagban szii-
lettek, de Németorszdgban dolgoztak) kérdden kozele-
dett a képhez, amely a strukturilis avantgardhoz koté-
dott, de masféle hagyomanybél szarmazott, s masféle cé-
lokat tfizott ki maga elé.

A PRIMITIVEK ES A POSZTSTRUKTURALISTAK

Mind az Egyesiilt Allamokban, mind pedig Eurdpéban az
avantgérd érdeklédése a korai filmek irdnt egybeesett a
primitiv korszak torténetének revizionista szemléletével.
A torténészek, akdrcsak a rendezdk, a primitiv filmmiivé-

Malcolm Le Grice After Lumiére-jében (‘Lumiére utan’) — két
rendez6 koltéga: William Raban, a kertész és Marilyn Halford,
a fith szerepében — 1ijra eljdtssza A megintizott ontizit

szetben nem csupén az Gst, hanem a fsodorba tartozo
filmek egyfajta alternativajat is lattak. E talalkozasok 1977
és 1984 kozé estek, amikor az avantgard filmekrdl sz616
hiradasok mellett egy ,4j filmtorténet” is felbukkant
olyan lapokban, mint a Screen €s az Afferimage, valamint a
Studio International és az Art Forum. Ezeket az tsszekap-
csoloddsokat mar Ken Jacobs dokumentarista filmje, a
Tom, Tom, the Piper’s Son (‘Tom, Tom, a dudés fia’, 1969-71)
el6re jelezte; ebben egy 1905-bgl szarmazé Billy Bitzer-
film textarajat és mozgasait vizsgalja; a vaszonrdl valo le-
filmezés utin az eredetileg négyperces film kétorassa
duzzad. Hasonlé intenzitassal kisérletezik Klaus Wy-
borny Birth of a Nationje ('Egy nemzet sziletése’, 1973) a
Griffith-el6tti filmtérrel, amelyet itt néhany szinészre és
kopdr tajra redukaltak. A néz6tdl vals tavolsdgtartast a
hosszii jelenetek és az elliptikus szerkezet biztositja.
Brakhage Murder Psalin ('Gyilkos zsoltér’, 1981) cimdi film-
Jében egy oktatofilmet tjravagnak, és agy arnyalnak,
hogy egy furcsa gyermekkori almot idézzen fel. A szigo-
ra s magasztos Eureka (Heuréka’, 1974), Ernie Gehr film-
je, egyszeriien lelassit egy korai, egyetlen jelenetbdl 4116
filmet, masodpercenkénti nyolc képvaltasra. A frontalis
Jképet” egy forgalmas San Francisc6-i utcan lefelé haladé
villamosbol vették fol, mig csak el nem ér a végallomasra.
A széls6ségesen lassti mozgas élesiti az érzékeket, ahogy
a film is kisajtolja a komplex metaforat (utazas, torténe-
lem, mozgds, zarlat) a lathatéan véletlen képekbél.

A korai filmek boncolgatdsaval Jacobsnak és Gehrnek
az volt a célja, hogy egy énfelfedezés folyamatan keresz-
tiil feltarjak jelentésiiket. Az eurépai rendezdk kevesebb
tiszteletet mutattak a korai mévek tekintélye irdnt. Le
Grice egyik filmje, a Berlin Horse (A berlini 16, 1970) két
rivid jelenetet véltogat, az egyiken egy 16 fut korbe, a
masik egy részlet Hepworth 1900-ban készult filmjébsl
(The Burning Barn — Az ég6 pajta’). A filmmasoldba tett
szin dltal a két jelenet ritmusa bsszeolvad, mikdzben
Brian Eno filmzenéje szol. A film lejatszhatd egy, két
vagy négy vasznon. A Kali Filmben (1988) Birgit Hein ko-
rai porn6kbdl, haboris és szexuilis kizsakmdnyoldst
mutato filmekbdl készit kollazst, egyszerre taldlva ellen-
allast és elnyomast a ,hivatalos” kultiira anarchisztikus
perifériain késziilt filmekben.

A strukturalista film kezdetben erésen antinarrativ jel-
legti volt, ami a legtdbb kortirs miivészetre jellemzé ab-
ban az idében. Le Grice elsé filmje (Castle One {The Light
Bulb Film] — "Egyes szama kastély’ [Villanykorte-film],
1966) alapfilm voit. A filmben egy igazi villanykorte
gyullad fel egy vetitett film mellett (amely egy masik kor-
tét mutat, valamint egy féként ipari és politikai témaji
televiziés dokumentumfilm-jelenetekbd]l alkotott kol-
lazst). De egy évtizeddel késSbb trilégisja (Blackbird Des-
cending — 'Lesz4allo feketerigd’, 1977; Emily — Third Party
Speculation — "Emily — Harmadik csoportterv’, 1979; Fin-
negans Chin — Finnegans alla’, 1983) mér a nézépontra és
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a narrativ térre épilt. A kérnyezet csaladias, a ténus sze-
mélyes és rautald, a stilus barokkosabb szinekben és 14t-
vanyban egyarant. Le Grice e hosszii mii 6ta nem készi-
tett filmet; a trilégia azt a rejtett iizenetet hordozza, hogy
»az elbeszélés fantomja” (Frampton) mindig megkisérti a
film-médiumot. A rendez§ attért az elektronikus és kom-
puterekre épiils miivészetre, mely nyitottabb formailag
s az alapjat képezd rendszerek alkalmasak a forrasanyag
manipulalasara.

A nemzetkdz egyiittmiikddési mozgalom politikai
gydkerei (valamint a strukturalista filmé, mely meghata-
rozta e mozgalmat) a televizioban rendszeresen szereplo
viemami hdbora elleni kampanyra nytilnak vissza. Az
~Lrzekelés politikdja” volt a politikus mivészet fegyvere,
amelynek segitségével megprébélta ,demisztifikalni” a
média hatalmat. Nagy-Britannidban az avantgard 1974-
161 kezdGdden hallatta szavdt a nyilvanossag szémara
hozzaférhetS filmes miihelyek melletti kampényokban, s
Az, (jszerit 4-es televizidcsatornat (TV Channel 4, 1983-
t0) is részben ezek a vitak hoztik létre, bar addigra mér
megvaltozott a helyzet. A ,Mozikélykok” fiatalségra
koncentrald tomegmozi-megijité prébalkozasai olyan
<ései underground-leszdrmazottakat jegyzett, mint
_ronenberg, Scorsese és Lynch, majd az erfsen atavisz-
ikus és expresszionisztikus 1j szellem kévetkezett a fes-
eszetben, Beuys, Clemente és Baselitz modoraban. Egy
rosen reklamozott ,arucikk-kultira”, az aj média beszi-
argasa a mivészetekbe és egy durcas politikai baloldal
- ez a kombindcio jellemezte a korszak végét, amikor az
wantgard nyugalomba vonult.

Az elbeszéléshez vald 6vatos visszatérés jelezte, hogy
2 avantgard kényelmetlentil érzi magat tekintélyt pa-
ancsol6 sejtelmes ruhajdban. A nem-elbeszéls stilusok
poetikus, lirai, absztrakt vagy strukturalis) sose véltak
iépszer(ikké, és az olyan tarsuldsok, mint a Cinema 16
agy a kooperativ csoportok kévetkezetesen az atlagos
nozilatogatéktol eltérs djabb kozénséget probaltak
negeélozni. Am a korszak fesziiltségei néhany jelentds
j miveszt is kitermeltek magukbél, akik keverték az
vantgard formai hagyomanyat az életrajzi elemekkel,
nelyeket mér Le Grice trilégiaja is érintett, de amelyeket

legsikeriiltebben Lis Rhodes Light Readingje (Konnyti
lvasmény’, 1979) mutatott fel.

Az Egyesiilt Allamokban Sue Friedrich (Gently down
1e Stream — ‘Szeliden lefelé a foly6n’, 1981) és Leslie
hornton (Adynata, 1983) transzfilm- (az 4lom mint for-
s}, strukturdlis film- (kézzel vezéreltség), kozvetlen
erformance- (Yvonne Rainer utjan) és feminista elmé-
t-elemeket kevertek miiveikben. Nagy-Britannidban a
rukturélis szigort a személyes latomas és emlékek eny-
itették. John Smith és George Landow versenyeznek
symassal humorban és stildrisan, példaul a finoman ki-
olgozott Slow Glassban (‘Lasst iiveg, 1988-91), mely-
o1 a lebilincsel6 személyes elbeszélésrdl lassan kideriil,

2

hogy egyrészt filmes konstrukcié, masrészt, hogy a vé-
rosi elet metafordja. Jayne Parker, épp elienkez6leg, el-
liptikus metafordkat és fotogén tisztasdgot alkalmaz az
érzelmi éllapotok kozvetlen kifejezésére, bar hosszit
videofilmje, az Almost Out (‘Majdnem kint’, 1986} anali-
tikus kisérlet a beszéddel, a vallomassal, a meztelenség-
gel és a kettdsséggel. Smithhez hasonléan az 6 legutob-
bi filmjei is tévés tamogatassal késziiltek (példdul a Cold
Jazz — ‘"Hideg dzsessz’, 1993), egy vérhatéan az avant-
gard ,getton” kivili kozdnség szamara.

Noha a stukturalista film eredete igencsak tivolra
esett az akadémikus iranytol (Kren, Warhol és a Fluxus-
mozgalom munkassigdban kell keresni), a hetvenes
évekre mdr jorészt az olyan f6iskolak adtak helyt neki,
ahol sok képviselSje tanult — Buffal6to] San Franciscoig,
Londontél Hamburgig és 1.6dzig. Ahogy az oktatas
mind szélesebb kdrtket érintett, a mar kezdetben ellen-
alléert jelentd strukturalista filmet az évtized végére
tudalékossaggal és elitizmussal vadoltdk. Valtozdban
voltak a kériilmények is. A strukturalista film konceptu-
alis alapja az azonossagmentességet hangsilyozta
(hang és kép; 526 és tdrgy; vaszon és nézd). Bz az iizenet
1979-re mér elvesztette népszeriségét: a hagyomanyos
mozi a fogyasztoi forradalomra késziilt, és a fiatalabb
rendez8ket arra serkentette a posztpunk esztétika, hogy
szabaduljanak meg a strukturélis kotottségektol.

A ldzadas a nyolcvanas évek clején robbant ki, az ala-
csony technikai szinvonald 8 milliméteres és gyorsan
vaghato video berobbandsdval. A ,skiccel6” (vagyis imp-
rovizdl6) videorendezék Nagy-Britannidban (George
Barber, a Duvet-testvérek, Guerilla Tapes) televiziés
filmanyagot védgtak Gjra: elsésorban Reagan elnékrdl,
Thatcherrdl és a ,katonai-ipari komplexumrdl”, montazs-
technikét alkalmazva, hogy az Ivor Montagu-féle Peace
and Plenty ('Béke és jolét’) és a Bruce Conner filmjeire jel-
lemz6 parddidt hozzanak létre. A politikailag tisztan 1ato
es élesen vagott (gyakran rockzenét alkalmazé) filmek te-
levizi6s reklamokat és promdciés anya got hasznaltak fel
djitasaikhoz, szédiiletes sebességgel. Igy volt ez Zbigniew
Rybezynski lengyel filmrendezd szigorabb montézs sti-
lisztikajui alkotasai (Tango, Steps — "Tang6, 16pések’) eseté-
ben is, ezeket utdnozzak a ma mar hires »remegd szer-
kesztéssel” készult Ariston moségép-reklamfilmek.

Nagy-Britanniaban az ,Gj romantika” fenntartotta az
erdekl6dést Kenneth Anger, Jean Cocteau és Jean Genet
mint a strukturalistak listdjab6l kimaradt szerzé6k mivei
irant. Genet Chant d'amourja (‘Szerelmes ének’, 1950) a
radikdlis homoszexuélis filmkultéira embléméja lett. A
rab és az Or kozti titkos szerelmet magasréptii szimboli-
ka (egy kéz egy rozsat dug 4t a rdcsos ablakon) és a nyers
realizmus (emberek a celliban) érzékelteti. Bz az alkotas
egy ujmédi ,térvényszegd filmre” volt nagy hatdssal,
melyet a karizmatikus Derek Jarman népszertsitett, s
mely elsGsorban John Maybury és Cerith Wyn Evans ko-
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rai miveiben érhets tetten. Sokatmondé tény az is, hogy
egy ebbdl a milicbél szadrmaz6 korai filmésszedllitas a The
Dream Machine (Az dlomgeép’, 1984) cimet viselte.

Az, hogy egyes szerz6k az ,alaptechnika” és a szuper
8-as film felé fordultak, egybeesett a kommersz film ha-
tareseteinek fejlddésével; az attdrSk ebben a miifajban
az eklektikusan kibontakozé rockvidedk és promécios
filmek voltak, amelyben ezek a bizonyos szerzdk is részt
vailaltak. A nyolevanas évek végére a hatarvonalak az 4j
kommersz rockkultura centruma felé huzodtak. Sophie
Muller a Eurythmics egyiittesnek készitett Savage-e
(‘Barbér’, 1987) avantgéard elliptikus szerkezetet kever
komikus utdnzattal (az Americanatél Julie Andrewsig)
¢s a nyolcvanas évek urbanus paranoidjaval. Ez az j
szubkulturdlis stilus erdsen tdmaszkodott a kisérleti film
esztétikdjara. Paradox médon a strukturdlis forma ma-
radvdnyai (az ismétlés, a tartam, a rezgéstechnika és a
pacak} sose szakadtak el mindenestiil az tijromantikus
filmektsl, hanem végil dtszivdrogtak az indusztridlis
filmbe és videoba.

A strukturalis forma felbomlasa egyiitt jart a harcos ki-
sebbségi kultarak fejlédésével, melyek az utan nyertek
teret, hogy a széles értelemben vett politikai baloldal sz-
szeomlott az Egyesiilt Allamokban és Europaban. Akar-
csak a ,meleg” filmgyartas, a fekete és a feminista miivé-
szek is a tanfiskods film felé fordultak, mely egyszerre l4-
zadta ,formalista” strukturalista film ellen és (mint a pop
promocios film esetében) folytatta annak tekintélyrom-
bol$ gyakorlatit. Spike Lee (Egyesilt Allamok) és Tsaac

Tlien illefve Jalaes Abauinfialy \IVay y-Diecl ilia ) KOLEL TR
jei s beletartoztak a posztavantgdrdnak ebbe a kulturalis
mili6jébe, amikor a toredezettséggel és a hangmontazzsal
probalték felidézni a feketék varosi élményeit.

Azzal, hogy elforduitak a strukturdlis purizmustél, a
nyolevanas évek retrogradjai paradox médon hozzajé-
rultak a megtjulasra kész kisérletezé miivészet audiovi-
zudlis nyelvének szélesebb kulturkéridkben valé elterje-
déschez. Vilaszul e jelenség fogyasztéi aspektusaira, né-
hany miivész a video-médiumhoz fordult, mely a kép-
zémitvészeten beliil jelentkezd installdcids és helyspeci-
fikus tij hulldimhoz kapcsoladott, egy olyan térekvéshez,
melyet a hatvanas-hetvenes években fejtett ki eldszor
Wolf Vostell Németorszdgban, Nam June Paik az Egye-
stilt Allamokban és David Hall Nagy-Britannidban. Az
Fgyesiilt Allamokban Bill Viola és Gary Hill, Német-
orszagban Maria Veder és Nagy-Britanniaban Judith
Goddard jelenlegi munkdssdga példa erre a fordulatra:
alkotasaik a barokk és a sziirrealizmus egyes elemeire t4-
maszkodnak, amiket a nyugati vizualis miivészetek csak
nemrégiben tettek a maguk szdmadra ismét érvényessé.

A kisérleti film jelenlegi dllapota (s ma mér a vide6é is)
dacol mindenfajta meghatirozassal. Mikézben nincsen
olyan tiszta profilja, amilyent a kilonbozé klasszikus
avantgard mozgalmak, a kubizmustél a strukturalista fil-
mig, csticspontjaikra jutva megvalésitottak, az efféle ki-
vételes pillanatok maguk is az utlagos térténelmi tisz-
tinlatas termékei, valamint a képzémtivészek filmjei és
nagyobb kulturalis tendenciak kozti egyediilallé kapcso-
l6dasoké. A kommersz médiakultGra, mely ritkdn képes
Gj elgondoldsokat generédlni, tovabbra is timaszkodik a
kisérleti mtivészet tartalékaira. [gy aztan a tOmegtajékoz-
tato eszkozok hibrid és moho természete killonbozd re-
akcidkat valt ki, melyek a széls6séges elutasitastol (Gidal)
a tamadasokra val6 felhivasokon (Hall) keresztiil a majd-
nem teljes értekii részvételig (Greenaway) terjednek.

Mikézben az avantgardot gyakorta halottnak nyilva-
nitjak, a legtébb altalunk emlegetett még él6 miivész,
valamint sokan mdsok, akiknek a neve itt nem szerepelt,
gondtalanul folytatja tovabb a filmkészitést, akdrcsak
sok fiatalabb rendez6. Az eurépai mezény feldarabols-
dott (a legtobb avantgard torekvés letéteményesei egy-
massal feliiletes kapcsolatban 4ll6 személyek), de ax
Egyestilt Allamokban tovabbra is kiadnak olyan sajté-
termékeket, mint a Millenium, a Cinematograph, a Motion
Picture és az October; ezeket gyakran a test kortérsi kép-
szimbolikdjanak szentelik, melyet Menken- és Dwoskin-
féle rendezdk inditottak utjara. Még a Film Culture is fel-
tint ujra, hosszii pihentetés utdn, s éppolyan excentri-

kus, mint hajdan volt. Ahogy az elektronikus média be-
oIl az Uurt az oriasi koltsegvetessel keszuit jatékfilmek

és a kis pénzbdl forgatott kisérleti filmek kozétt, felme-
ril a gondolat, hogy talan e két véglet marad a filmkor-
szak egyetlen talélGje. Ha igy lesz, tovébbra is szemben
allnak majd egymdssal, Gjonnan felmeriilt szempontok
alapjan, annak a kulturdlis megosztottsignak ellentétes
oldalain allva, melyet a film kovetkezd évszizada sziik-
ségszerien orokol majd a miiltjatol.
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musicalt. Az egyediili talélék a Disney animéacids nagyja-
tékfilmjei a nyolcvanas évek végeén és a kilencvenes évek
elején, mint A Szépség és a Szirnyeteg (Beauty and the
Beast, 1991), amelyhez Alan Menken szerezte a zenét és
Howard Ashman a dalszovegeket.

A nyolcvanas évekre a film-popzenei stratégidk gyak-
ran hasznaltak fel annyi, mar korabban megjelent, nem
eredeti zenét, amennyi csak rafért az adott film hangsév-
jara, altalaban forrdszeneként, hogy a moziba csaljak a
fiatalabb nézéket, illetve, hogy hanghordozén Gjra kiad-
hassak ezt az ,Gjrahasznositott” zenei anyagot, ,eredeti
filmzene” cimsz6 alatt. Témegesen tintek fel az eredeti
dalok, amelyeket rendszerint a popzene sztarjai adtak
el6, gyakran tokéletes aszinkronban a film hangulataval,
a hosszi, vége fGcim képsorok alatt, amelyek ma mar 4l-
landé tartozékai a filmeknek. De a zene mint fiiggetlen
abrazolé médium megnovekedett jelentGsége a moziban
elvezetett a filmhez kapcsolddé zene — mind a klasszikus,
mind a dzsessz, a pop, és ezek kombinaciéi — kommerci-
alis életiképességének megerdsodéséhez. Sokkal tobb,
Klasszikusokra éptil$ filmzene jelent meg hanghordozé-
kon, mint valaha. Még az olyan rég elfeledett kisérézene
is lemezre keriilt, mint Hermanné Alfred Hitchcock Sza-
kadt figginyéhez (Torn Curtain, 1966) vagy Northé a 2001-
hez. 56t, teljes lemezcégek - példéul az Entr’acte (mai ne-
ven Southern Cross) vagy a Varese Sarabande — alltak at
szinte kizardlagosan a klasszikus filmzenék kiaddsara. Az
olyan filmek pedig, mint a 2001 vagy A szakasz (Platoon;
Oliver Stone, 1986) nagyban megnovelték az eladhaté-
sdgat a kiséretként hallhatd klasszikus zenéknek.

Hogy teljes legyen a kér, Henryk Gérecki 1977-es Har-
madik szimfonidja lett az utobbi masfél évtized egyik leg-
népszertbb klasszikus zenei lemezfelvétele, miutan fel-
kertilt Peter Weir Félelem nélkiil (Fearless, 1993) cimi film-

jenek hangsévijdra. A popzene kiilonféle miifajai, kivait-
képp a rap, olyan jelentGségre tettek szert napjaink film-
piacdn, hogy immar a bevezetd marketingstratégidk ré-
sz€vé valt a bemutatdsra var6 film sztarjainak és dalai-
nak elézetes felvezetése a televiziés klipekben. Es amig
az 1960 elStti mozi rendszerint megérzétt egyfajta tiszta-
sagot €s kovetkezetességet a maga filmzenei profiljiban,
a mai mozgoképek a legteljesebb posztmodern keveré-
ket kinaljak. Warren Beatty Dick Tracyjének 1990-es be-
mutatasat nem kevesebb mint harom hangfelvétel ko-
vette. Az egyiken a nagyzenekari, llasszikus-heroikus
hattérzene szolt Danny Effmantél, az egykori rockze-
nészt6l. A masodikon Andy Paleynek a harmincas évek
stilusdban komponAlt darabjai, amelyek a forraszenét
szolgaltattak a filmben. Es a harmadik — bér ez jelent
meg elsének — egy Madonna-album Stephen Sondheim
Broadway-zeneszerzd harom dalaval, amelyet a rock-
szupersztar adott el6 a filmben.

Irodalom

Bazelon, Irwin: Knowing the Score: Notes on Eilm Music, 1975.

Brown, Royal S.: Overtones and Undertones: Reading Film Music,
1994.

Karlin, Fred: Listening to Movies: The Film Lover’s Guide to Film
Music, 1994,

id~Wright, Rayburn: On the Track: A Guide to Contemporary
Film Scoring, 1990.

Mancini, Henry (Lees, Gene kozrem.): Did They Mention the
Music?, 1989.

Meeker, David: Jazz in the Movies: A Guide to Jazz Musicians,
1917-1977, 1981.

Prendergast, Roy M.: Fil, Music, a Neglected Art: A Critical
Study of Music in Films, 1992.

Rozsa Miklds: Double Life: The Autobiography of Miklds Rézsa,
1983.

A mvészfiim

A hatvanas évek elején az eurdpai filmmiivészet re-
menyteljes jov6 elé nézett. Noha a nézettség csokkent,
tj filmtipusok jelentek meg, amelyek az 6j id6khoz ido-
multak. Szélesedett a koprodukcick nemzetkézi piaca, a
francia 4j hulldm pedig megmutatta, hogy a kis kéltség-
velessel késziilt, szfikebb rétegnek sz616 filmek hogyan
tudjak mégiscsak behozni a rajuk forditott kéltségeket.
A nyolevanas években azonban a helyzet mér korant-
sern volt ennyire r6zsas. A hatvanas évtized és a hetve-
nes eévek elejének filmmiivészete kifulladt. Tovabb rom-
lott a nézettség, s esetenként kétségbeejté mértéket 61-
tott. Hollywood megerdsitette hatalmi poziciéjat a f6bb

GEOFFREY NOWELL-SMITH

filmpiacokon, s nagyobb részt markolt 6] a cstkkend
bevételekbdi. Sok eurépai orszdgban, kiilénésen a kiseb-
bekben, a hazai készitésii néepszerii filmek — vigjatékok,
krimik és més hagyomanyos kénnyed mfifajok — szama
minimalisra csdkkent, a filmgyartas esetlegessé vilt, s
csak az anyagi tdmogatds és bizonyos esetekben a nem-
zetkozi siker tartotta életben. Akdr gazdasagi, akar kul-
turdlis értelemben vett nemzeti filmmiivészet, vagyis
nemzeti piacra rendszeresen termeld s nemzeti érdek
kulturdlis fizenetet kozvetitS filmipar ma csupdn né-
hany nyugat-eurépai (s a kommunizmus bukésa ota)
kelet-eurépai orszigban létezik.
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Ennek eredményeképpen az eurdpai mozit mindin-
kabb (kis és kozepes koltségvetésti filmek esetében) a
~mivészfilm” fogalma, (a fels& szférdban) a ,nemzet-
kozi film” Kategéria jellemzi. Az idézGjelbe tett szavak
elég pontosan érzékeltetik a helyzetet, amely az 1980-as
években alakult ki, de a miivészfilm fogalma félrevezets
lehet, amikor visszatekinté médon a korabbi idgk eurd-
pai filmjeire alkalmazzuk. A Nagy-Britannidban és Ame-
rikdban ,mdivészfilm” cimkével forgalmazott, s a ,kom-
mersz” alkotdsoktol valahogy kiilonbozGnek gondoit fil-
mek koziil j6 néhany valGjdban a meghatiroza irdny-
zathoz tartozé munka volt (és ma is az) a sajat hazdjs-
ban, s mér otthon nagy sikert aratott, mielétt eladtik
volna kilfsldre, hogy ott a szitkebb kért vonzé part-
mozi-halézatokban” vetitsék; ugyanez igaz a japan és
indiai filmekre is.

AZ U] MUVESZFILM

A mibvészfilm (vagy film d'arf) fogalma, mely mind gaz-
dasagi, mind kulturalis értelemben kilénbézik az atlagos
kommersz produkci6ktsl, majdnem egyidés magaval a
film torténetével. A magasabb (vagy valamennyire is
megkiilonbéztetett) miivészi szinvonalon létrehozott fii-
mek szolgalhatnak iizleti stratégiat producerek és imp-
resszarick szaméra, vagy esztétikai célokat rendezdk sz3-
mara, bar mindkét fé] gyakran tapasztalta meg a maga
kérdn, hogy a célok nem szitkségszertien Osszeegyeztet-
hetdk. 1945 utén a kormanypolitika sok orszagban tamo-
gatta a filmgydrtast, mint amely alkalmas a nemzeti kul-
hany sajat e'lbes_zél'ése; alapjn ké‘_-s-z_ﬁj £ 1 tira megjelenitésére. Noha e tamogatasak széndékL.lkban
vildg szamos :péﬁt'j'én'.ri;n:dézfek_a]}:ot'és_a;b__ r : és hatdsukban gyakran voltak kétarctiak, mégiscsak
sarozatokat, melyek tovabb ot bitették annak a rén 1 olyan teret biztosftottak a f6sodortdl eltérd filmkészités
z6nek a hirnevét, akinek életmive ria is _ y  szamara, amelyben az anyagilag €életképes, nemegyszer
E e R el et e S P 1 pedig megbizhato profittermels tudott maradni.
3 N GEDFF REYNOWELL A hatvanas évek folyaman Eurépaban formalsdé
s S N A mitvészfilm nem volt homogeén jelenség. Egvardnt ide
RN e el TN B i ) WL I tartoztak a francia ij hullimon belil késziilt olcsé és
ﬂ?gggiﬁla?‘;g(ggg ?ﬁ?ﬁéﬁiﬁﬂl i 1 gyakran vidam filmek, valamint az olyan magasztos
amelie, 1953): A bardnek (Le amiche, 1955); A kislds. 1 szuperprodukcidk, mint Viscontitél A parduc, amely
957%; A kaland (Navventura, 1960); Az Gisvaka (f 4 e Cluvcrnosdplar, Uv d 4U™ LENIury rox penzen keésziilt.
(g R (Rl b ek usrﬁ:*ri‘:agglﬂgidﬂﬂer A uj nULAmON belul 18 killénbdz6 tendencigk voltak je-
AsaT HpOrter len. Egyes rendezdk, igy Jean-Luc Godard, megmarad-
fak a radikalis kisérletezés mellett, mig masok, példaul
Claude Chabrol fokozatosan a zsanerfilm irdnyéba
mozdultak el (Chabrol esetében ez a Hitchcock hats.
: b Sy sat mutatd thriller volt), Bérmilyen utat valasztottak is
£5 : Aﬂﬁiy’:‘ i 198?‘-}" g -1 arendezdk, talaltak maguknak tamogaté producereket,
ey Beyond thy Po Vil Bhis s biztosak lehettek abban, a piac elég rugalmas ahhoz,
hogy kelld menayiségti kiilonbozs karakterd, hazai, il-
letve nemzetkdzi forgalmazasra késziilt filmet tudjon
eltartani. Nagy-Britannidban a piaci helyzet nem volt
ennyire kedvez6. A free cinema korébo! kikeriilt rende-
z0k jobban fiiggtek a hagyoményos forgalmaz4stél:
bar kivivtak maguknak némi nemzetkozi megbecsii-
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Egy tipikus jelenet Theodorosz Angelopulosz Vindorszinészek (1975) cimii filmjébdl, amely 2 visszatekintés mddszerével é] annak

érdekében, hogy feltiruljanak egy vandorszinész-ltarsulat tagjainak személyes élettdriénete és Garogorszag politikai histéridja

lést, atjuk a sikerhez inkabb Amerikan, mint Eurépén at
vezetett,

Az eurépai miivészfilm torténetében 1959-60-ban Allt
be fordulat, amikor megsziiletett Truffaut-t4l a Négysziz
csapds (Les quatre cents coups), Alain Resnais-t6 a Szerel-
mew, Hirosima, Godard-t6l a Kifulladdsig, Michelangelo
Antonionitél A kaland és Fellinito] Az édes dlet. Az 1j film-
muivészet sikeréhey szitkséges kulturalis feltételek mar az
Otvenes években megteremiédiek, elsésorban a filmtér-
sasagok és sziik korben terjedé magazinok jovoltabdl; s
hogy nagy események vannak készilldben, azt mér az
olyan filmek lelkes fogadtatasa jelezte, mint Ingmar Berg-
man A hetedik pecsétjéé 1957-ben. Am az tij hulldm és a hoz-
74 kapesolédo filmek vonzereje meg nagyobb volt, ami
nem annyira ,mivészi” jellegiikbsl, mint inkibb egyeb
meghatiroz0 jegyeikb6l — a legkiilonbozabb kisérletek
iranti nyitottsig és (a még mind ig szigorG cenzurilis sza-
balyok ala esé brit és amerikai 4tla glilmekhez képest) a
szexudlis kérdésekrSl valé egyenes beszéd — fakadt.
Mindez kiildndsen vonzé hatast gyakorolt a fiatal, mii-
veltebb kizonségre, amely a demografiai és kulturalis
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valozasokkal egyenes aranyban valt mind meghatiro-
£0bba. Végig a hatvanas évtizedben az agynevezett mii-
veszlilm volt az, ami hevenyészetten megirt elbeszélések-
kel €s a val6 élet tokéletlen voltanak kritikdjaval szolgalt
szamukra, mig a fésodorba tartozo filmek, akar valame-
lyik nagyobb hollywoodi stdiobél keritltek ki, akér a
francia ,mindség-hagyomany” folytatéi voltak, j6l meg-
csindlt miivészi produkciot jelentettek, amit a mozikat
mind ritkabban latogatd atlagktzénség izléséhez szabtak.

A hatvanas évtized a szerzsi film, azaz a film d’auteur
idSszaka is. A hollywoodi filmeket egyre inkabb rende-
701k alapjan értékelték (és népszeriisitetiék), annak elle-
nere, hogy a rendezének mint szerzének nem volt tor-
vényes stitusza a hollywoodi produkciés rendszeren
beliil. Eurépéban, ahol a rendezék mar hossza ideje na-
gyobb ellenérzd szerepet élveztek sajat munkajuk felett,
§ a torveny is jobban védte Sket, az kdzonség tamoga-
tasanak felhasznaldsaval mutattak be intellektualisan ki-
hivo és megdébbents filmjeiket.

Olaszorszagban az eredetileg regény- és esszéiré Pier
Paolo Pasolini kezdett filmkészitéssel foglalkozni, ame-



IR pek kozotf Vallalva az 6nmaga szémara kl;eloit felada—

[ tot, az Argos elsé jatékfilmje a Les crimes de Tarndur letr

" (A szerelem bfinef’, IQSSL két kozepes hosszisagn fi

) 2y : ' ) - bdl bsszedllitott ,cs6 ag”: az egyik Astr i::—tal aLetidean”
Bt OrOSZJengyeI engréns zsxdé csaladba szuletett, &2 Pi- - criinoisi (A karmazsin fiiggony”), a masik 4 Clavi ~Barty |
- rizs Neuilly keritletében 1év6 Lycée Pastetirben végrett - parost6l a Minade- Vaughel; 4 film létrehozasat anyagilag
- 16vid tanulmanyokat (abban az iskoldban, atiol Sartre” - az tette IEth(}Vé hOgy a véllalat korabban zfimios
- fanitott és Alain Resnais, valamint Chris Marker digkos- - nyertes; ii2
+ kodott); taruményait az ellenéllisban valé aktiv rééz itk dokumenmmdarabokat és rajzﬁiméket E
 vétel miatt szakitotfa meg. A fiatal Dduman: 1949-bery ¢ Dauman quter-filin méllett eikotslezettsegénekazvolt
_Ebaxat]éval Philippe Lifchitzcel belevagott valamiibe, amit © ~ a jutalma, hogy 1959-ben egyiitt delgoezhatott a:Margae-
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. hogyaz Argostkezdetben igénytelen rovidfilmeket gyar- - _
* .16, firlahsziroz6 és forgalmazé vallalkozdssé tette; ekkor- - melvek mésok mszautasitottak, péidaul a Veﬂen Balta-'
 ra‘a rovidfilmeknek nyér ‘megbizhits piacuk volt, és xgy oy (196 rendezte Robert Brésson) €8 aDewx oy #dis "hoses
~ bellitk el -lehietett tartani a koltséges riagyﬁhneket is. - quedespis delle TKéL- hamm dolgot mdok rela’ :
s A techmkal ﬁptasoknak is sokat készdnhetett: a hordoz—_ . ~dézte IeamLm_f Gﬂdai'd) I
|, haté kamerdkiiak, a gyorsabb tekercscserének, amilete: ;- A snes éviek végeén 65 a nyolcvanas éve
© . t6vé tefte a stib Wtszamanak csdkkentését és a koltségek - Arg néhény Qlyan -
[ . lefardgasat, a rendezonek pedig, hogy kilépjen a stidi6 - - '
falai koziil; és'a helyszinen forgasson. Mig Marker; R¢
- Hais és Veros korai rovidfilmjeinek eldallitasat részben,
. ezek az Gjitdsok Konnyitettsk meg, addig az Argos ¢

~digépétaz hatérozta meg, ahogy Dauman a vaﬂalat “eélid
megfdgaknazta o
. | Bt Daumant gyakran emlitik Georges de Beaur.
. €5, Pierré Braunberger mellétt a nagy producerharma
- egyik tagjaként mirit aki Iazérolag az iif hullimos reride- -
.70k ﬁlm;eihez KotodoH, az igazsag az; hogy Daumar
> mar az 1 hullin kezdeti szakaszéban el5tt elfogadt
.. -afiteur-film koncepcxo]at Epp ez volt az, ami az "Argost -
i egyedwé es stabill tette. Alexanidre Astruc A New Avant
- -Garde: The Caméra-Stylo (‘Llj. avantgdrd sziiletése: @ kaperas
. Hiilttoll, 1948) clmnty “jelentds esszéjének megjelensse;
e Ia;mnt az Egy fulusi pléhiros napldia (Le journal dun'ct
de- campagm:, 1951) cima Bresson-film volt donts h
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abszmhézi elfadasoKat rendezett ¢s saj

munka amelyet filmjeib
b mondta egyszer, ,,Qlyan, mint
gexti feleség, . fil
: ;genyekkei felléps szeretor”. -

Hetsben ( 6mlet 1944), aimelyet Alf 8jéberg
egy fiatal
ha-;aima

26 2 habord el6tti Cacné és az olasz neorealizmus fé-

Harriet Andersson, 4 mkszmesz; Kkoziil dz elsG; akinek pa-

1yujt; Reves baj s meég kevesehb vigasz }eﬂemezfe AZON-
ban a Fureszpor

- dotcirkiisz thriénete nyljt atkalmat'a rendezének arra,
hogy az egyén: megalazottsagat és: maganyat abrézai]a
A Sommhi naitens Ieende (Egy nyﬁn e; mosolya 1955)

3 édorszégm Uppsalaban szuletett egy luthe:ranus lel-' .

€sz gyermekekent. - Még tizéves se volt; amikor mar

it filmeket for-

JLizenki ) % sziilel szxgorﬁ

. erkolese ellen, eihagyta a’ saulm hazat és ethatdrozta, '
5 ; :

ke magukzra a ﬁgyelmet £s 1944:ben kine:
'ztek a helsingborgi Vérosi geinhdzba reridezének. Ezt’

i, gothénburgi és stockholmi eldadasok kovetek;
fﬂmes kamerje csiicsdn. is sok-idejét vette el a sufn-
f kamatoztatott'és- szme—_

jelenti a nagy kalandot @ pa— "
ndafbokat, s afilm wlagéban 1<; lrokent -

iber gydzedelmeskedik egy sza-
ot A fiatalembereket ebnyoms.
lath apa&gura végig.jélen van korai munkai-
bari akétr a ‘forgatokonyv-szerzbje; akar valakd mis. B
an ligyefogyott és erdlietett kezdeti probalkozésok_:_
soyéni képzelf‘}erﬁrol tanuiskodnak, ameélyet a -

emésziett h itdsat Igegyurve kilzddtt ki maganak 5
zedik filmjével Bergman végre megtalalta sajat hang- -
jat. A Sommarlek (Nydri kozjaték’; 1951) elégikiis hanigt: .
beszefoglalasa egy szerencsétlen sorsti szerelemnek, vi- :
onl [rssessége, baja-6s litai tdjszemlblete megejts. Ha- -
sonld” értekeket vonuiltatott fel. Sompmaren med Monika:
gy nydr. Morukaval‘ 1953) amdi filmjében, melyben_

ergiian - __gywengefte, kigrlelten érzéld eldadast

ragyogdst (1953), melyben egy zajos van- -

cimii ﬁimmel szerzett magemak nemzetkdzi l'urnevet
a film higgadt mozarti vigjaték, melyben a finom irénia
tompitja a szerelem és boldogsag mulanddsagat érzélelte-
t8 képek sulydt. Majd harom olyan film kivetkezett,
amely a habort ut4ni nemzedék szamara nemesak askan-
dinav filt, hanem altalsban véve az eurdpai miivészfilm
lényegét stiritette magaba. A hetedik pecsétben (1957) & ine-
tafizikai allegoria a pestistsl sdjtott kézépkori Eurépéba
helyez8dbtt; egy lovag épp hazatér a keresztes haboribél,

65 sakkozik a Haldllal. A nap végében (1957), legibsenibh
filmjében egy idSs professzor (akit a veterdn filmrendezd,

Victor Sjostrom alakit) kutat az emlékei kézitt, hogy életé-

‘nek érzelmi kudaredval szembesitljon. Egy masik kézép-
. kori dréma, Szuzforms (1960) egy gyﬂkossag és bunhﬁdes
legendé;at meséli e Gjra.

Lehetsages, hogy & sose vette annyira lcomo]yan magét
mint rajongi; szerette , lluzionistanak... szemfényveszts-

“nek” nevezni onmagat, amikor kritikusainak nézeteit ne-

vetségessé tette olyan szarkasztikus komédidkban, mint

“az Ansiktef (Arc’, 1958, a miivészrél mint sarlatdnrol készi-

tett groteszk parabola} és a Fiir att inte om alla dessa kvinnor

© (‘Nem beszélve a nokrdl’, 1964). De ugyanakkor pumkis-
saganak févonala, ahogy Peter Cowie (1992) fogalmazott

Ankdbb befelé, mint kifelé irdnyult, a* tudattalan sejtjei
felé”. Mintén lemondott a torténelmi jelmezekrol, csik-

kentette o staly létszdmat, s a helyszineket is'a kamara-
" daraboknak megfelelen szfikitette, 1étrehozta a Inagany

és kietlenség ﬁlmtn.!ogta}at a Titkor dltal howmalyosan {1961),

- az Urvacsora:(1963) és a Csend (1963) szereplfi magukat
s egymiist kinozzik, mikézben szellemi i Iranyitist és nyu-
. galmat keresnek egy vilagban, amelyb6l hidnyzik Isten.

- Az 1966-03 Persong, amelyben két asszony, egy ie]kl 56-
riilt szinésznd és az apolonéije pszichikailag megsermisi-

. ti egymast, 4j korszak kezdetét jelentette: tivolodist a
- metafizikatsl, s elmeriilést az emberi kapesolatok gyilkos

- vildgaban. A premier planok, melyek mindig is kulessze-
_repet jatszottak Bergran filmjeiben, itt lupnotxkus ere-

jivé ndttek. Mégis csak 4z 1973-as Suttogdsok, sikolyyokban,
két nd kblcsénds megkinzatasardl sz616 i1jabb Klausztro-

. fobikus tanulmdnyaban nyerte vissza fme]emek Korabbi

szm*vonaiat a kegyetlen koze}segbol fotozott arcokat.
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A ket film kozdtt egy sor kétségbeesett reflexioban mutat-

. “ta be a mitvész tarsadalmi, politikai és érzelmi tehetetlen-
~ ségét: a Vargtimmenben (‘Farkasok 6réja’, 1968), a Szégyen-
ben (1968) és elsG filmjében, melyet egyszerre szdnt film-
-szinhazi és televizids forgalmazasra, a Ritusban (1969).
A hetvenes években filimes palyaja leszdllodgba kertilt,

" miutan maga mégdtt hagyta az otthond vilagot és sziné-
" szeinek zdrt, csalddias karét, akik valogatott csapatot ké-
- peztek filmjeiben és szinpadi munkaiban. Erintés (1971)
cimii, egyetlen angolul besz¢€16 miive jelentéktelen kisér-
Jetnek bizonyult, mig két (addzasi problémak miatt)

- Németorszagban forgatott alkotdsa kimeriilt a hisztéri-

-kus agyonmagyardzgatdsokban. A Sutfogdsok; sikolyokat

leszdmitva, az évtized legjelentdsebb Bergman-filmje a
Jelenetek egy hizassighbol (1973), amely egy széthulld hd-
. . zastarsi kapcsolatot boncolgatott, s 6tdrds televizids val-

tozatban killésnosen meginditd alkotés valt.

- Bergman diadalmas visszatérése a forméhoz — és gyo-

. kereihez — a Fanny és Alexanderrel (1982) kivetkezett be,
© egy szinpompds és szdvevényes csaladi sagaval, mely a
* szazadforduldn jatszédik Uppsaldban. Sokakat megle-
‘pett.a filmbdl dradd melegség és bévérliség, noha

‘Bergman mér kordbban izelitét adott vidamsaghol az
. 1975-6is A vardzsfuvoidban. A Fanny és Alexander utan beje-

lentette visszavonulasat a {ilmezéstl, és néhany, a televi-

zi6 szamara készitett aprobb munkatol eltekintve maig

_megtartotta szavat. Nem valdszind, hogy Bergmannak -

Eletében lesz még egyszer olyan kultusza, mint amilyen

a hatvanas évek elején volt. Ma mar kevesen osztandk

Woody Allen shitatos méltaté szavait {valdszinitleg a
legnagyobb filmrendezd... a filmkamera feltaldldsa 6ta”).

S még igy is elmondhaté, hogy egyetlen rendez6 se ural:

ta ugy egy nemzet filmmivészetét, ahogy 6, és eseteben
bizonyos mértékig ez ma is érvényes. Ot nevezhetjik az

els6 olyan filmrendezének, aki tartdsan a filozdfial medi- -

{4ci6 eszkozeként kezelte a filmmiivészetet; ilyen érte-
. lemben maig nem akadtak kovetsi, :

. FONYOSABR FILMEX

Sommarlek (Nyéri kbzjaték’, 1951); Somumaren med Monika
- {Egy nyar Ménikéval’, 1953); Flirészpor és ragyogas {Gycklarnas
afton, 1953); Sommarnattens leende ('Egy nyéri éj mosolya’,
. 1855); A hetedik pecsét {Det sjunde inseglet, 1957); A nap
- vége (Smultronstillet, 1957); Ansiktet (Arc’, 1958); Szdzforrds
. {lungfrukallan, 1960); Tikor sltal homalyosan (Sdsom i en
-spegel, 1961); Urvacsora (Nattvardsgasterna, 1963); Csend
(Tystnaden, 1963); Persona (196b); Vargtilmmen {Farkasok
Gr4ja’, 1968); Szégyen (Skammen, 1968); Szenvedély (En passion,
. 1969); Suttogasok, sikolyok (Viskningar och rop, 1973);
- Jelenetek egy hézassagbol (Scener ur ett dktenskap, 1973);
" A vardzsfuvola (Trollflsjten, 1975); Fanny és Alexander
{Fanny och Alexander, 1982).

IRODALOM

Bergiman, Ingmar: Bergman on Bergran, 1973,

id:: The Magic Lantern: An Autobiography, 1988.
“Cowie, Peter: Ingmar Bergman: A Critical Biograpiy, 1992,
“Wood, Robin: Ingmar Bergman, 1969.

. Balra: Bibi Anderson és Liv Ullmann a Persondban (1966)
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lyet a mitoszrol, valamint korunk politikajardl és kulta-
rajarol vallott nézetei alternativ kifejezési modjanak te-
kintett. Franciaorszagban a nouvean roman két meghata-
rozé egyénisége, Marguerite Duras és Alain Robbe-
Grillet — mindketten irtak forgatékonyvet Alain Resnais
szamara (Duras a Szerelmem, Hirosimihoz, Robbe-Grillet
a Tavaly Marienbadbanhoz) — tovabb folytattak a filmelbe-
széléssel kapcsolatos kisérleteket sajat rendezéseikben.
Miutan a hatvanas évek elején Mexik6bdl visszatért Eu-
ropaba a szamiizetésbe kényszeritett spanyol rendezd,
Luis Bufwel egy sor olyan filmet készitett, amely, a mii-
vész régi keletl sziirrealista elkotelezettségének meg-
felelben, visszautasitotta és kikezdte a hagyomanyos er-
kolcsoket, akaresak a logikus elbeszélést.

A hatvanas-hetvenes évek folyaman sok filmben valt
gyakorlatta , hogy szabaden médositottdk vagy éppen
nem vették figyelembe az elbeszéléi konstrukcié szaba-
lyait, melyek hagyomanyosan az eseményeknek €s a cse-
lekménynek voltak aldrendelve, illetve dsszefiiggestele-
niill adtak eld a torténetet (Godard, Bunuel) vagy ugy,
hogy azonos hangsily keriilt a cselekményre és a ,holt
idére”, amelyben lathatéan semmi nem tortént (Anto-
nioni, Eric Rohmer, Wim Wenders). Gilles Deleuze fran-
cia filoz6fus szavaival: a mozgas-kép elsébbséget adott
az id6-képnek. A tér- és iddélményt engedték eluralkod-
ni a forgatdkényv-szerkesztés konvenciondlis eljaras-
madjai altal kifejezésre juttatott elbeszéléstejlédés-kény-
szer felett, Szamos rendezd, killonosen Theodorosz An-
gelopulosz Gordgorszagban (Vindorszinészek — O thiasz-
szossz, 1975), Jancsé Miklos Magyarorszagon (Fényes
szelek, 1968) és Glauber Rocha Brazilidban (A haldl Anto-
nidja — Antonio das Mortes, 1969) a maguk elbeszéléseit
a médszeresen alkalmazolt nagy latészogben fényképe-
zett, hossza jelenetek koré épitették fel, amelyekben az
atmoszféra szigorGan egy bizonyos idétartamhoz kotott,
s csak esetenként szakitja meg egy vagds, vagy, még rit-
kdbban egy premier plan. Ellentétben (bdr néha épp
kapcsolatban) a képre épiilé megkozelitéssel, mas rende-
z6k narritorhangot és kiillonbozé verbélis beszirasokat
alkalmaztak a képi egyértelmiiség megkérddjelezésére,
illetve a képhez fliz6tt kommentdrként. Antonioni visz-
szafogott, szemlél6dé stilusa éles ellentétben all Godard
agressziv megkozelitésével, mig mds rendez8k, példaul
Truffaut vagy Fellini, hol az egyik, hol a masik mddszert
alkalmaztak.

A korszak miivészfilmjeinek sokfélesége nevetséges-
s6 teszi azokat az idénkénti prébalkozasokat, melyek
a Hollywoodban és a tobbi szokvinyosan kommersz fil-
mes mithelyben tenyészd, vilagosan meghatarozhato
miifajként kezelték Sket. Az igaz, hogy sok filmben ké-
zds vonasként mutathato ki a zsanerfilm szerkezeti sza-
balyainak elutasitisa, valamint néhdny pozitiv jelleg-
zetesség: a nyitott elbeszélés, a holt idd talsalya, az ,el-
idegenedett” h6sok vagy antihdsok stb. De a fésodorba

597



A MODERN MOZI 196(-1995

tartozo filmektdl valé eltérés sok kilonbézs irdnyt vett, s
ezeket nem konnyii egyetlen kategoridba belesfiriteni.
Abban is jelentds killonbségek mutatkoztak, hogy az
egyes filmek milyen mértékben tértek el a f6sodortdl. Az
olyan destruktfv rendezSk mellett, mint Godard, akad-
tak kifinomult zsanerfilmrendezdk is, mint Chabrol, va-
lamint masok, példaul Truffaut, akik a két tipus kozott
foglaltak helyet; az olyan rendezékkel szemben, mint
amilyen Jacques Rivette, akinek minden egyes filmje ij
indulast jelentett, ott voltak az olyanok, mint Rohmer,
akik nagy tudatossaggal jartdk a maguk 1itjat, mar-mar
oddig jutva, hogy filmes alfajokat hozzanak létre.

Piact szinten tdbb a kozos vonas a kiilénbozé filmek
kézott. A fésodorba nem tartoz6 filmek esetében a nem-
zetkdzi sikertSl fliggott minden; filmfesztivalokon mu-
tattak be 6ket, mindenekelstt Cannes-ban, Velencében
és Berlinben, vagy ha nem, akkor Locarnéban, San Se-
bastianban, Karlovy Varyban, esetleg valamelyik kisebb,
abban az, idében alapitott fesztivalon. Fiiggtek e filmek
tovabba a kritkusok és a forgalmazok erdfeszitéseitsl, de
legféképp egy, az Gjra éhes és az esetenkénti egyhangii-
sdggal szemben megértd kozonség meglététsl. S még
ennél is alapvetSbb volt, hogy olyan elkotelezett produ-
cerek dolgozzanak a filmen, mint Anatole Dauman vagy
Pierre Braunberger Franciaorszagban, Franco Cristaldi
Olaszorszagban, akik készséggel tamogattak eredeti tel-
jesitményeket, ésszer(ivé tették egyes rendezdk extrém
igényeit, s kihasznaltak a produkciés rendszerben rejlé
lehetdségeket. E lehetdségek jelentGs mértékben gazda-
godtak, amikor a hatvanas évek folyaman bevezették az
allami tamogatas uj formait, példaul Franciaorszagban
az elblegrendszert, valamint a hetvenes éviizedben,
amikor a televizié sietett a mozi megsegitésére, killono-
sen a ZDF Németorszdgban és a RAI Olaszorszagban.
Ha a fenti lehet6ségek megadattak, akkor egy filmet
meg lehetett jelentetni a piacon, aztdn vagy lett kézon-
sége, vagy nem; a kézonséget pedig meg lehetett taldlni
a film szamara a specializlt art ef essai (mivészet és ki-
sérlet) korok sziikos vilagan kiviil is. A heterogén eurs-
pai filmmiivészetek tdmogatésat a hatvanas-hetvenes
években igy biztositottdk hazajukban; e filmek me gosz-
toztak a piacon mas Gj nemzeti filmmdivészetekkel, me-
lyek Latin-Amerikaban, Indidban, Japanban és mas or-
szagokban bontakoztak ki.

KOZJATEK: 1968 MAJUSA ES A POLITIKAI FILM

Még mielStt a jelentds 1968 m4jusi események bekdvet-
keztek volna, mar radikdlisan Gj légkor kezdte éreztetni
2 hatasat a filmmidivészetben; a helyzetel csak tovédbb
Ylezte az amerikaiak vietnami hdborfija. Az eljovendé
esemenyek eldszele volt érezhetd egy tobb rendezd altal
kompilalt filmben (Loin du Viét-Nam — “Tavol Vietnam-
0L, 1967), amely 6sszehozta a veteran dokumentarista
oris Ivenst, az amerikai fiiggetlen filmes William Kleint,
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valamint a francia 4j hullim teljes spektrumat képvisel
rendezdket: Godard-t, Resnais-t, Agnés Vardit 6s a sor-
bol leginkdbb kilogs, igencsak kommersz filmeket ren-
dez6 Claude Lelouch-t, hogy egyiitt tiltakozzanak a ha-
borti ellen. Godard, aki régebben mintha a politikai
jobboldal felé hézott volna, mar kordbban beépiteit viet-
nami haborits utalasokat filmjeinek zil4lt textiréjaba:
a sort A bolond Pierrot (Pierrot le fou) nyitotta meg 1965-
ben. Godard 1967-ben a La chinoise-zal (A kinai lany’)
folytatta e gyakorlatot: az ekkor még csak lappangé, egy
évvel kés6bb azonban drdmai kérillmények kozott fel-
szinre t0r6 maoizmusra és egyéb szélsobalos iranyza-
tokra forditotta figyelmét ebben a filmjében.

1968 majusanak heves politikai indulatokkal teli lég-
kérében szdmos francia rendezg, technikai munkatars és
masok a filmkészitok egyesiiletébe tomoriiltek, s kiilén-
boz6 javaslatcsomagokat terjesztettek eld a francia film-
miivészet demokratikus Gjjdszervezésére: e javaslatok
mind magukon hordoztdk az utdpizmus jegyeit. Miutan
De Gaulle tdbornok korménya helyreallitotta a rendet,
a nagy tervek gyorsan hamvukba holtak, de révid ideig
viragzott a politikai film mifaja, s a hatvannyolcas fran-
ciaorszagi megmozdulds Eurépa-szerte nagy hatast gya-
korolt a fuggetlen filmesekre s arra inspiralt, hogy vetité-
seket szervezzenek politikai filmekbél a radikalis kozon-
ség szamara. Majdnem mindegyik jelentds filmkészitét
megerintették az 1968 méjusi események, illetve kovet-
kezményeik. Még az altalaban apolitikus Chabrol is belé-
pett a filmkészitck egyesiiletébe, késdbb pedig felfedez-
te maganak a Nada csoportszellemét (1974).

Ugyanakkor jelentds kiilonbségek mutatkoztak a po-
litikai filmkészitésen beliil is; kiilonésen azok kozott,
akik a nagykozonség igényeit is kielégits, tobbé-kevésbé
konvencionélis elbeszélésbe szandékoztak politikai tar-
talmat belevinni, és azok kozott, akik megprébéltak al-
ternativ formakat keresni a politikai tartalmak kifejté-
sere még akkor is, ha ez kisebb kézonségsikert ered-
meényezett. Az elébbi kategoriaba sorolhaté Gillo Ponte-
corvo, aki Az algiri csata (La battaglia die Algeri, 1965) si-
kere utdn elkészitette Queimada! cimfi filmjét (1968) Mar-
lon Brandéval a tészerepben, valamint Marin Karmitz
a harcias Camaradesszal (Elvtarsak’, 1969). Az utébbi cso-
portba tartozott Godard, akinek a hatvanas ével végi
filmjei egyrészt felfedezték a filmnyelvet (Le gui savoir -
A vidam tudomany’, 1968), masrészt agressziv politikai
allaspontot kdzvetitettek (elsésorban a British Seunds —
Angliai hangok’, 1969).

Godard szlogenje, a ,csindljunk politizdlva filmeket”
és a fGsodorba tartozo filmek elleni timad4sai (~Holly-
wood-Moszfilm”) olyan nézeteket rejtettek, melyeknek
eredete nem Eurépaban, hanem Latin-Amerikaban kere-
senddk: a kubai filmkészits, Julio Garcia Espinosa vetet-
te fel 1966-ban a ,tokéletlen filmmiivészet” fogalmat, az
argentin Fernando Solanas és Octavio Getino pedig
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1969 ben kiadta ,A harmadik filmmiivészet felé” cimii ma-
nifesztumat. Végiil is a hollywoodi mozi és az eurdpai
mivészfilm (valamint a vildg mas tjain jelentkezd kino-
veseik) ellen egyarant iranyulé Solanas-Getino-féle
~harmadik filmmvészet” teéria bizonyult a legnagyobb
hatéstinak. A hetvenes évek kozepére a legtobb eurdpai
filmrendez6, aki megtehette, visszatért a jatékfilmkészi-
téshez, miutan a hatvanas évek végén kisebb vagy na-
gyobb mértékben letért errdl az atrdl a politikai és eszté-
tikai radikalizmus jegyében, De a harmadik filmmiivé-
szet gondolata még a kiélezett hatvannyolcas idék utan
is hosszt éveken keresztiil visszhangot vert, s nagy ha-
tast gyakorolt a harmadik vildg filmeseire, valamint az
eurdpat és észak-amerikai fekete diaszpora miivészeire.

A NEMZETKOZI FILM

Az utols6 tango Pdrizsban (Lultimo tango a Parigi) elsopré
sikere 1972-ben a filmmiivészet fokozddé nemzetkozive
véldsara irdnyitotta a figyelmet; ez a folyamat az 1950-es
években kezdddétt. A Bernardo Bertolucci rendezte,
Marlon Brando, Maria Schneider és Jean-Pierre Léaud
fészereplésével forgatott Az utolss tango... olasz~francia
koprodukcioban késziilt a United Artists részére. Nem
ez volt az elsé eset, hogy egy ,miivészfilmes” rendez
dltal készitett eurdpai film atlépett a hatarokon, s megje-
lent a viligpiacon. A hatvanas években Carlo Ponti olasz
producer megallapodast kotott az MGM-mel egy harom
részbdl alié, Antonioni rendezte filmsorozatra; ennek el-
s0 része volt a Nagyitds (Blowup, 1966), majd a Zabriskie
Point (1969) kovetkezett. A sort a Foglalkozdsa: riporter
(Professione: reporter, 1975) zarta. Es ott volt Visconti
kétséges véllalkozdsa, A pirduc 1962-ben, nemzetkézi
szereposztassal (Burt Lancaster, Alain Delon, Claudia
Cardinale), amelyet Anglidban és Amerikaban a Fox for-
galmazott erGsen megvagott és vizudlisan rossz minGse-
gl valtozatban.

Mégis, az éltaldnos gyakorlat szerint az eurdpai film-
rendezdk mindenekelstt hazai piacra dolgoztak, jollehet
a koprodukcidk két vagy tobb orszdgot vontak be a film-
készitési munkdkba, majd tovébbi piacokat kerestek a
forgalmazasra. A kisebb eurdpai orszdgokban €16 rende-
z0k kiilénosen hatranyos helyzetben voltak, miutan elé-
5201 1s partnert kellett talilniuk valamelyik nagyobb
europai orszagban — Franciaorszagban, Olaszorszagban
vagy Nyugat-Németorszdgban —, hogy piacképes filmet
hozhassanak létre. Péld4ul André Delvaux belga film-
rendez6 1968-as Ln soir, un train (‘Egy este, egy vonat’)
cimit produkci6jatol kezdve legtobb filmjét francia-belga
koprodukciéban készitette, Rendezovous & Bray (‘Talalkozd
Brayben’, 1971) cimii filmjében pedig Németorszag vett
részt harmadik produkeciés partnerként. Mas rendezék
nem voltak ilyen szerencsések: jelentéktelen (s nem fel-
tetleniil felvevoképes) piaccal a hatuk mogstt na gyban
figgtek a fesztiviloktol és a kalfsldi miivészeti piacok

forgalmazoitél. (A legdramaibb esetek egyike Angelop
losz Vindorszinészek cimii filmjével kapcsolatos, amels,
tobbe-kevésbé titokban forgattak Gordgorszagban a di
tatdra idején). Mig a koprodukciok kétségteleniil segilts
tek megfeleld piacokat taldlni a szerényebb koltségvet
sii filmek szaméra, a dragabb produkcidknak nagyol
piacra volt sziiksegiik, ha azt akartik, hogy a kiadas
megtériiljenek.

Ugy tiint, a nagyobb piacokhoz vezets Gt az ame
kaiak produkcids részvétele segitségével valik jarhatov
Egy nagy amerikai forgalmazo részvétele a produkci
ban nem csupdn az amertkai piacokat tette nyitotta,
Eurépéban is forgalmazasi elényt jelentett. Am az amer
kai piacot jobban érdekelték az olyan eurdpai produke
0k, amelyekre a ,,minﬁség—hagyomény” pecsétjét tto
ték, mint azok, amelyek a mtivészfilm kérvonalak nélki
li karakterisztikamaval rendelkeztek.

Ily modon csak igen kevés film tudta meghoditani ¢
amerikai piacot. E kevesek kizé tartozott Bertoluc
0jabb filmjeinek nagy része, Jane Campion Zongorafeck
je (The Piano, francia—ausztral koprodukeid) és Ridle
Scott-t6] a baljos 1492: a Paradicsom meghdditisa {1492: Th
Conquest of Paradise). Az angol filmek nagy altaldno:
sagban tobb sikerrel ostromoljdk az amerikai placot:
k676s nyelv és a két orszdg filmipara kézti régi kapcsol:
tok sokat segitenek. A piacra jutds arit azonban meg ke
fizetni, ami a jellegtelen kozép-atlanticizmus clfogadas:
ban nyilvinul meg, s Nagy-Britannia és Eurépa éltaliba
mint a , kultiirorokség” letéteményese szerepel a marke
tingben. A mfivészet értékei, melyeket az 7 hullim 141
szolag elvetett, most bosszabdl visszatértek, s az amer
kai k6zOnség szdmara az eurépai miivészfilm tovabbra i
azonos az olyan produkciokkal, mint lsmail Merchant é
James Ivory 1987-es E. M. Forster-adaptacidja, a Szoba ki
latdssal (A Room with a View).

A t6ként eurdpai kozénség szamara készilt filmeke
szintén bizonyos mértékii egynemfiség és sajatosan ki
moédolt eurdpai tematika jellemezte. Marpedig olyan al
talanos eurbpai kozénség, amelyre az efféle filmeke
épiteni Ichet, nem 1étezik, s a legsikeresebb , kultiarérék
ség”-filmek tébbnyire azok voltak, amelyek megdriztel
valamit nemzeti sajétossagukbdl, amely vagy a kelleme.
sen ismerds jellegben, vagy a vonzd egzotizmusban vol
tetten érhetS. Mig a hetvenes években szamos filmet ké.
szitettek a kozeli maltrdl (a fasizmusrél, a gyarmatos
tasrol, a masodik vildghaborardl), addig a nyolcvanas
evekben egy olyan milt valt gyakori filmtémavs, amely-
nek nines kdzvetlen kapesolata a jelennel, s idében tal-
sagosan tavoli ahhoz, hogy kortdrsi emlékek létezhesse-
nek rola. Ezt a tavolsagérzést nyomatekositja a 19. és ko-
rai 20. szdzadi irodalmi forrasokhoz valé visszanyiilas i,
ami a filmre helyezi a ,klasszikus” miivészet masodik
sziirGjét. Csak ritkan fordul el6 olyasmi, ami Sally Potter
otletes Virginia Woolf-adapticiéjaban, az Orlgndéban
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(1992), hogy a malt alkoté médon belefolyik a Jjelenbe.
A vazolt koriilmények kézott egy film nemzeti hova-
tartozasanak mind kisebb a jelent&sége, kivéve, amikor
coulenr locale-okr6l van sz6. A kis orszagok tovabbra is
ritkdn készitenek sikeres filmeket, olyanokat, mint
Gabriel Axel Babette lakomdja (Babeties geestebud, Dénia,
1987), Bille August Hddité Pelléje (Pelle erobreren, Svéd-
orszag/Dania, 1987) vagy Aki Kaurismaki Bérgyilkost
fogadtam (I Hired a Contract Killer) cfmfi alkotasa (Finn-
orszdg/Svédorszag, 1990). Kaurismiki esete kiilonosen
érdekes, mivel szembehelyezkedik a hagyomdnyos
miivészfilmmel, hasonléan ahhoz, ahogy azt az 1ij hul-
lim tette a ,mindség-hagyomany” mozijaval a hatvanas
evekben. Val6jaban felvethetd, hogy ma kétféle nemzet-
kozi mavészfilm létezik Egyfeldl létezik egy hivatalo-
san elismert, amely igen kozel 4ll a fGsodorhoz, mind fil-
mes ért€keiben, mind pedig a forgalmazds médjaban.
Ebbe a kategéridba nem csupan eurépai filmek sorolan-
dok be, hanem a kinai ,.6todik generaciés” filmkészitsk,
peéldaul Zhang Yimou vagy Chen Kaige alkotdsai, ame-
lyek miiveészi kidolgozottsdguk miatt nemzetkdzi elis-
merésben részesiiltek. MasfelSl azonban ott vannak a
kis pénzbdl késziilt fiiggetlen filmek a legkiilénbozdbb
orszégokbol, példaul az Egyesiilt Allamokbél: ezek més-
féle élményt nyihjtanak. Az olyan filmrendezék, mint
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Jim Jarmusch (Mystery Train, 1989) vagy David Lynch
(Kék barsony — Blue Velvet, 1986) legalabb annyra kép-
viselik e mdsodik kategériat, mint eurdpai kollégaik,
igy Wenders és Kaurismédki. Néhany rendezs, koztik
a spanyol Pedro Almodévar a maga merész szexualpoli-
tikai kisérleteivel, vagy épp Wenders, kozbiils6 helyet
foglal el a két kategéria kozott, mivel midvészi értelem-
ben eredeti miiveket hoznak létre, de a hagyomanyos
kozénséghez szdlnak. Atfedés van az olyan rendezdk
kozdtt is, mint Lynch, aki 6tletesen dolgozik a klasszikus
filmes (és televizids) miifajokkal, valamint a Hollywood
peremeén létezd egzotikusabb irdnyt képviselok kazott.

A fentiek kovetkeztében a mfivészfilm inkabb, mint
kordbban barmikor, gyfjtéfogalomma vilt: magaban
foglalja a lehetséges filmmfivészetekrdl sz6l6 nézeteket,
a f6sodron kiviil és beliil egyarant. Mindenekel6tt azt a
tényt tikrdzi, hogy tovabbra is helye van a kiilénbozs-
ségeknek, még a konszolidalt monopoltSke viligaban is.

Irodalom

Browne, Nick: Cahiers du cinéma, vol 3, 1990.

Harvey, Sylvia: May ‘68 and Film Culture, 1977.
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Solanas, Fernando-Getino, Octavio: Towards a Third Cinema,
1969,

Ingrid Bergman a végsékig
elkeseredve. Ingmar
Bergman filmjeiben

a dolgok értelmét keresi,
mikozben a szenvedést
dbrazolja
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A babelsbergi filmiskoldban sziiletett legnagyobb tehet-
ség a hetvenes években Ulrich Weiss volt. Dokumentum-
€s gyermekdilmekkel utdn két felnstteknek sz616 nagyja-
tekfilmet készitett Dein unbekannter Bruder (‘Ismeretlen fi-
véred’, 1981) és Olle Henry (1983) cimmel, melyeknek re-
ménytelen helyzeteket régzitd, komor képeit a felettesek
kiméletlen kritikaval illették.

1984-85-ben két viszonylag friss babelsbergi diplomads
filmjei jelentek meg, a kézvetleniil a nicikat megel6z8
evekben jatsz6d6 Karl Heinz Lotz rendezte Junge Leute
in der Stadt (‘Fiatalok a vérosban”) és a Peter Kahane ren-
dezte Ete und Ali ('Ete és Ali'). Kahane filmje nagy sikert
aratott a fiatalabb kozonség korében, melynek tagjai
kedvezéen reagéltak a mindennapi élet finom megraga-
déséra és fiatalos kritikai érzékére. Am radikalisabb val-
lalkozésa, a steril kiilvarosokhoz vezet§ kértlményeket
nyiltan kritizalo Die Architekten (Az épitészek’) szamos
akadélyba titkozott, és csupan 1990-ben, az egyesités
elestéjén fejezddott be.

A KIARUSITAS

A nyolcvanas években egyre ndvekvs szdmban hozott
be Nyugatrél szorakoztatofilmeket a kézpontositott for-
galmazod, eziltal a DEFA filmjei még inkabb a miivel6dé-
si hazak és ifjisagi Klubok gett6iba szorultak. A DEFA
vezetoi igy 1 dilemmaval szembesiiltek, mely az egész
keletnémet gazdasdg el6tt is ott allt. Ahhoz, hogy kézén-
ségliket tovabbra is elérjék, 1épést kellett tartaniuk a nyu-
gati filmtechnoldgidkkal, amihez viszont kevés kemény-
valuta allt rendelkezésre. Ahhoz, hogy a kézvélemény
érdeklédését tovabbra is fenntartsak, még kritikusabban
kellett allast foglalniuk a fennall6 tarsadalmi helyzet vo-
natkozasaban, amit persze a partvezeték vonakodtak
megengedni. Az ebben az iranyban tett utolsé kisérletek
egyike volt Warneke Egyik viseli a misik terhét (Finer trage
des anderen Last..., 1987) cimdi filmje, mely enyhén az
egyhéz és az allam kézott toleranciara szolitott fel, és
ami nagy sikert aratott a kozonség korében, aki mélyre-
hat6bb vita kiinduldsi pontjaként fogta fel a miivet, 1d6-
kozben a DEFA elmélyitette nyugati kapcsolatait azaltal,
hogy Ausztriaval készitett koprodukeiés filmeket és el6-
re értékesitett filmeket a nyugatnémet televizié szamara,

majd az igy szerzett pénzen szines filmalapanyagot, illet-
ve popzenei jogokat vasarolt Nyugatrdl (a keletnémet
ORWO alapanyag rosszabb mindségii volt). A Nyugat-
Németorszaggal dpolt kapcsolatok szorosabbra fondd-
tak. A DEFA nyugati filmtarsasdgoknak és televizi6allo-
mésoknak ajanlotta fel szolgalatait, megszervezte nyu-
gatnémet filmek kelet-németorszagi forgatasat (Tavaszi
szimfonia — Frihlingssinfonie) Nastasja Kinski fészerep-
lesével), illetve a nyugatnémet televizié megbizasabol
keszitett filmeket. 1988-ban végiil elkészitett egy nyfltan
a nyugatnémet piacra szant filmet. A betérés (Der Bruch)
cima filmet Wolfgang Kohlhaase forgatokonyve alapjan
Frank Beyer rendezte, aki {6ként Nyugaton dolgozott.

1988-ban a DEFA mozdithatatlannak szamito vezetdje,
a kommunista part kdzponti bizottsdganak tagja, Hans-
Dieter Made lekoszdnt, helyét a volt miiszaki igazgaté,
Gert Golde vette at. A studié milvészeti és kritikai lats-
korének szélesitése érdekében keményen, noha tobbnyi-
re hiabavaloan harcolé Rudolf Jiirschik vezetd dramaturg
lett a mfvészeti vezetd. Régi projekteket tamasztottak fel
és tjakat dolgoztak ki a régota fenn4lld tabukat ledontve.
A filmiigyi minisztérium 1989 végén még egy fiiggetlen
filmgyérto csoport feldllitasdba is beleegyezett a DEFA-n
kiviil — ez volt a DaDaeR-csoport, mely nevét elsé befeje-
zett filmje, Jorg Foth Letztes aus der DaDaeR ('Utols6 hir-
addsok az endékabol’) cimi alkotdsa utan kapia.

{gy amikor 1989 végén a régi kommunista vezetGséget
szélnek eresztettek és a fal leomlott, a DEFA mar készen
allt néhany, az Gj politikai valésagot tikrdzs, kritikus
hangvételdi filmmel. Am a kozonség mar eltlint: vagy
Nyugatra hajtottak a Trabijaikkal, vagy egyszer(ien el-
vesztették érdekldésitket minden, a régi rendszerrel
kapcsolatos téma irdnt.

Irodalom
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Kelet-Kozep-Eurdpa valtozd allamai

MAREK HENDRYKOWSKY

Kelet-Kozép-Eurdpa habord utdni filmm{ivészete a nyu-
gatl megfelelGit6l teljes mértékben eltéré kronoldgiat
kovet. F6 dllomdésait egy sor sziinet jelzi: 1945, 1948
1949, 1956, 1968, 1970, 1980-1981, 1989, s koziilitk mind-
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egyik a keleti blokk egy-egy rendkiviil fontos politikai
eseményéhez kapcsolddik, és megmutatkozik benniik
a politika és az akkori ideologiak a film fejlédésére ki-
tejtett hatdsa.
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Mig 1945 Kelet- és K6zép-Eurdpiban a német megszal-
las al6li felszabadulds éve, 1948-1949 ugyanezen felsza-
badulds negativ oldalénak felel meg. Hiszen akkor tor-
tént, hogy (Jugoszlavia kivételével) a térség , szatellit” 4l-
lamainak megteremtésével a Szovjetuniébol importilt
szoctalista realizmus tanait rderdltették Lengyelorszag,
Csehszlovakia, Magyarorszdg és mas kommunista hata-
lom alatt dll6 orszagok filmmivészetére. 1956 ebben az.
értelemben fontos dllomds, killondsen Lengyelorszag és
Magyarorszag szamara, jelezvén a desztilinizacié visz-
szafordithatatlan folyamatanak kezdetét; 1968-ban beko-
szOntdit a Pragai Tavasz, majd ezt kdvefte ugyanezen év
augusztusaban Csehszlovékia szovjet megszalldsa, mely
kegyetleniil eltiintette a cseh és a szlovik wj hullim viv-
manyait. 1970 viszont Lengyelorszdg szdmdra bizonyult
politikai fordulépontnak (a keleti blokk t6bbi orszéga sza-
mara kevésbé), mint ahogy 1980 augusztusa is, amikor
megsziiletett a Szolidaritas mozgalom, valamint jelent&s
datum 1981 decembere, a rendkiviili dllapot bevezetése.
Végiil a legnagyobb jelentdségili esemény mindenhol a
kommunista rendszer bukasa volt, bar Jugoszlavidban ez
a szOvetségi rendszer mar rég fenyegetl dsszeomldsat és
az ezt kivetd polgarhabora kezdetét jelentette.

Ezek az iddszakok és az ezeket meghatdrozé politikai
tényezdk jellemezték a habori uténi kelet-kozép-eurd-
pai filmet, és az sem meglepd, hogy a filmkritikusokat és
filmtorténészeket tobb évtizeden 4t a ,politikai” (rezsim-
ellenes) film érdekelte, és az esziétikai szempontok
gyakran a politikaiak mogé szorultak. Most, amikor a
régi politikai kontextusok elvesztették jelentSségliket,
a miivészi kritériumok ismét érvényesiilhetnek, lehetd-
vé téve minden olyan mestermi Gjraértékelését, mint
Andrzej Wajda étvenes évekbeli hdboriis tetralGgidja:
A mi nemzedékiink (okolenie), Csatorna (Kanal), Hamu és
gyémint (Popiol i diament) és Lofna; Milo§ Forman hat-
vanas évekbeli triptichonja: Fekefe Péter (Cerny Petr), Egy
sz0sz1 szerelme (Lasky jedné plavovlasky) és Tilz van, ba-
bdm! (Hori, ma panenko) és Mészaros Mérta nyolcvanas
¢vekben forgatott haromrészes ,napléja”: Napld gyerme-
keimnek, Napld szevelmeimnek és Napld apdmnak, anydmnak.

KIBUVO STRATEGIAK
A politika és a filmesek hozz4 vald viszonya arra 6szt6-
nozte a kelet-kdzép-eurdpai filmmiivészetet, hogy a ha-

bort utani iddszakban jellegzetes stratégidkat kivessen,
melyek a kvetkezéképpen foglalhaték dssze:

Historizmus

A magyar és a lengyel, kisebb mértékben a cseh filmmii-
veszetben gyakran megszallott érdekiédés vehetd észre
a kegyetlen sors és a visszafordithatatlan, az egyénre és
egész embercsoportokra balsorsot hozo katasztrofa priz-
majan at szemlelt nemzeti torténelem irdnt. Az évek so-
ran kiillénféle, gyakran nagyszer(, szuggesziiv stratégiak

alakultak ki e fatalizmus ironikus tavolsdgtartassal és fe-
kete humorral vald lekiizdésére, mint ahogyan ez Andr-
ze] Munk (Eroica, 1956; Kancsal szerencse — Zezowate
szczescie, 1959); Vojtéch Jasny (Szeptemberi éjszakdk — Z ati-
jové noci, 1957; Jé foldijeim — Vsichni dobri rodaci, 1968);
Jiri Menzel (Szigoriian ellendrzott vonaiok — Ostie sle-
dovaneé vlaky, 1966; Sirgyiri capricciv — Postiiziny, 1981);
és Bacsé Péter (A tani, 1968; Te rongyos élet, 1983) munka-
iban lathato. Ezek a filmek a torténelemrél szélnak, csak-
hogy a tragikomédia miifajiban, mely a koliektiv terapia
jotékony folyamataban gyakran kesert, de feloldé neve-
tésre késztet.

Dokumentarizaius

Kelet-Kézép-Eurdpaban a jatékfilm kiilonds ismertetsje-
le a dokumentumszerti vonds, valamint a ragaszkodés a
konkrét valésaghoz, mely alapjdn igy a film tarsadalmi
diagnézis eszkozeként haszndlhaté. Val6jaban nincs sem
konfliktus, sem pedig ellentét a jatékfilm és a dokumen-
tumfilm terminolégidja kizott, hiszen az elébbi allandé-
an inspiraciot kap az utébbitdl; és az sem véletlen, hogy
Kelet-Kdzép-Eurdpa kiemelked§ rendezéi kézil sokan —
Jancs6 Miklés, Andrzej Munk, Milo$ Forman, Krzysztof
Kieslowski, Makk Kéroly, hogy csak néhdnyat emlitsiink
- dokumentumfilm-rendezgként mutatkoziak be. Az &
keziitkben az eredeti ,dokumentum” tobbé-kevésbé kon-
vencionalizalt vilagga formdlddik, mely azonban tovabb-
ra is er6sen kotédik a bemutatott valdsag szeletéhez.

A jatékfilm és a dokumentarizmus finom keveréke kii-
londsen jellemz6 a hatvanas évek cseh iskoldjanak fejls-
désére, melynek tarsadalom-politikai diagnézisai novek-
v aggodalommal toltotték el a kommunista dllamhatal-
mat, még olyan, latszolag artatlan filmekben is, mint
Forman Tz van, babim!, Menzel Szeszélyes nydr (Roz-
marné léto, 1968), Jan Némec Az innepségrdl és a vendé-
gekrdl (O slavnosti a hostech, 1966) és A szerelem mdrtirjai
(Mucednici lasky, 1966) vagy Evald Schorm kevésbé is-
mert munkai (Mindennapi bitorsig — Kazdy den odvahu,
1964, A pap vége — Faratfuv konec, 1969). A cseh modell,
mely a tarsadalom egy részét az egész rendszer mintéja-
ként vizsgalja, hamarosan Jugoszlavidban is népszeri
lett — Aleksandar Petrovié, Zivojin Pavlovi¢ és Boro Draé-
kovié¢ munkdiban, valamint Lengyelorszagban, ahol
nagy hatéssal volt Krzysztof Zanussira (Kozjiték — Struk-
tara krysztalu, 1969; Hiumindcio — uminacja, 1973) és
Marek Piwowskira (Hajokirdndulis — Rejs, 1969). Egy év-
tizeddel késSbb Agnieszka Hollandnak, a pragai FAMU
végzettjének, a Vidéki szinészek (Aktorzy prowincjonalny,
1978} rendezdjének még tovédbb sikerilt finomitani a
cseh formuléat, és azt kreativ médon atalakitani.

Irodalmi kapesolatok

A kelet-kozép-europai film gyakran folyamodik a téma,
stilus és a filozofikus életszemlélet 6 forrasaként az iro-
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dalontho, s a cseh, lengyel és magyar filmek jelentés ré-
sze klasszikus ¢s kortdrs irodalmi miivek adaptacidja. A
tilmiparban dolgoz6 irck lényegesen horvajarultak a
filmmiivészet lengyelorszagi, csehszlovakiai és magyar-
orszagi fejlodéséher — példaul ‘adeusz Konwicki, az
Ostatny dzic loia (A nyér utolsé napja’, 1958) szerzgje, cl-
sorangl regényiro és filmrendezd, akinek filmjei tickra-
zik és tovabbfejlesztik regénycei témdjat, valamint Jerzy
Stawiriski, aki a lengyel iskola 16bb jelentés forgato-
konyvét irta. A hatvanas évektsl kezdve a cseh Flm él-
vezhette Bohumil [Irabal, Josef Skvoreck)} ¢s Milan Kun-
dera partfogdsat, és Déry Tibor nélkal Makk Karoly
sosem teremthette volna meg a magyar {ilmmvészet
Szerelvinr (1971) cimd remekmavet. Bz az irodalmi kap-
csolat, av irodalom és a film brzonyos mértéki szimbiéyi-
sa lehetové tette a lengyel és a cseh film szamira az Gtve-
nes években, hogy egy irodalmi mii szabadon, egyent ér-
telmezésben vetitévaszonra keriilhessen.

Kodoit filmnyefo

A sajatos nyelvet a keleti tomb mdvészetére és filmjére
kényszeritett conzira szigort megszoritdsai hivtik élet-
re. Tobb évtizeden at a metafora, a szimbdlum, az utalas,
a mogotles jelentes és az elhallgatds figyes alkalmazdsa
lehetdvé tette a filmkészitok szamara, hogy a cenzor feje
folott beszéljenek kozonségiikkel. Ugyanakkor ¢ mad-
szer titkos kulturalis kodja Wajda, Janesé, Konwicki vagy
Jerzy Skolimowski filmjeinek métyebb rétegeben elrej-
tett mondanivaldjat kevésbé tetle hozzaférhetéve a kiil-
foldi kovdnség szamara. A kézvetlen sbrazolds lehetel
lenségevel szembencézé filmesek tokélelesitetick a kom-
munikico ¢ madjat, s ennck koszonhetden szemantikai
szoképek ¢s stilisziikar eszkozok gazdag vilasziékahoy
folyamodhattak, amikor csak ki kellott keriilniik a cen-
zori tabukat. Alkalomadtin csoddlatos miiveészi ered me-
nyek sziilettek, a Haniti és quémdnt (1958), A féqia (Popioly,
1965, Stelan Zervomski regénye nyoman}, a Menyegzd
(Wesele, 1972, Stanislaw Wyspianiski szimbolisla politikai
drimdjanak alapjén), mind Andrzej Wajda renderésé-
ben; a Csillagosok, katonik (1967) és a Meg kér a niép (1972)
Janeso Miklds rendezésében, A ménesgnzda (1978) Koviacs
Andras, valamint az Eqyardsen nézoe cima film Makk Ka-
roly rendescsében. A tovabbi, kevéshé egyértelmaen si-
keres mitvek kozé sorolhatjuk Szabo Istvan Apa (1960),
Kovacs Andrds Labirintus, valamint Krzysztof Kieslowski
Befejezis nélkiil (Bez korica) cim miveit, e legutébbi
1984-ben készilt, a lengyelorszag szuikségallapot beve-
zetése utdn. Az ezopuszi besyédet a lengyel filmgyirtds
még a nyolevanas évekbe nytildan is syakorolta.

Miveészi drtckek

Kelet-Kozép-Eurdpaban a mozit mindig, is teljesen kifej-
lett, dnallo muvészetként kezelték, mely az irodalom-
mal, a szinhazzal, a festészettel s a zenével vetélkedhet

a correspondance des arts romantikus elmélete 4ltal szilt
cgyenloseg érteimében. A lengyel filmiskola 1956-0s
megalakulisa éla a mavésziilm fogalma kiemelkedo
szercpet jatszik Kelet-Kozép-Eurdpa orszagaiban, a mo-
71 pedig magas miivészi tekintélynek orvend., A szerzi
film nem kénycimes megoldas, hanem a nagykdzonség-
re rianyuld kortdrs miivésyzeti forma. Bz a megkozelités
kozel a1l a mivészet clhivatoltsig és a felelGsségteljes,
helyzetét atérzs miivész romantikus kulturalis hagyo-
manyara jellemzo elmdélethey, mely Lengyelorszagban
¢s kilonosen Magyarorszagon megujult a kommu-
nista_hatalom idején. Ennck megfelelden a filmkészitd
arrahivatott mivész, hogy éberen tartsa a firsadalmi
koztudatot és megbirkdzzon a nemzet legfontosabb
kerdéseivel. Igy latta szerepét Wajda, Munk, Fibri Zol-
tan és Jancsd, és ugyanest lehet elmondani Mészdros
Martarol, Jerzy Kawalerowiczrol, Konwickiréi, Juraj
Jakabiskordl, Lordan Zafranoviérél és masokrol, akik
hozzajuk hasonléan clhivatottsdgot éreztek a nemzeti
torténelem és kultiira hagyomanyainak, ordkségénck
megorzesére.

Még a kétségteleniil politikai filmek is muvészileg
sokkal fontosabbak voltak annal, mint ahogy sajit ide-
fakben clismerték Gket, amikor miiveszi érdemeiket el-
fedte az a ,forro” politikai kontextus, melybdl fakadtak.
Wajda Mdreduyeimbere (Czlowick z marmuru, 1976) pél-
ddul fékénl arrél hires, hogy megszegte a cenzori tilal-
mat, mely Lengyelorszdgban ¢s a keleti blokk mas orsza-
gaiban két évtized riadt csendjében ranyomta bélyegét a
sztilinista 6rokséy korszakara. Nem véletlen tehit, hogy
ez a film millid néz6t vonzott Lengyelorszagban, és kiil-
toldon is jelentds sikernek drvendhetett. Miivészi erede-
liscge azonban kétségteleniil tal fogja ¢élni kdzvetlen
kontextusit, és a Mdrvdiyenbert gyakran tjrajdtsszak a
mozikban ¢s a televizidban, ami legaldbb annyira ko-
szonheté miveészi értékeinek — melycknek megfelelGen
méltd helyet kapott a lengyel filmmivészetben ~, mint
amennyire polilikai aktualitisanak.

Hiszen néhany lengyel, cseh és magyar filmes mi-
veszele onallo értékké val, mint ahogyan azl lithat-
juk Karel Zeman (Orndigi taldldiy — Vynales zkazky,
1958); Wojciech Jerzy Has (Rénkopis zualeziony w Sara-
gossie, — A megtalalt zaragozai kéziral’ 1964, Jan Potocki
regénye nyoman); Huszarik Zoltan (Szindbiid, 1971) esz-
télikailag kifinomult munkaibdl, valamint Jan Svank-
majer animacidibol. A mitvésziesség kultusza menedek-
nek szdamitolt, amely védelmet nytijtott az ellen, hogy
egyfeldl meg kelljen felelni a politikai hatalom elvira-
sainak, masfeldl Gsszetitkdzésbe kelljen keriilni a cen-
suraval,

KRONOLOGIA
A kelet-kizép-curopal filmmiivésyet fejlédése négy
alapvet6 szakaszra oszthato:
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Az egyetemistak kidllnak a rend8rséggel szemben Jancsd Miklés Fényes szelek (1968) cim filmjében, mely allegorikusan jeleniti
meg az 1945 utani magyar tdrténelmet, eredeti, sajatos filmnyelvi stilusban

1945-1956

Mindazonaltal, hogy a filmipar szovjet modell szerinti al-
lamaositasanak Lengyelorszdgban, Magyarorszdgon és Ju-
goszlaviaban 1945-ben, valamint Csehszlovikidban 1948-
ban voltak bizonyos elényei, nehéz, néha elviselhetetlen
terhet jelentett a filmmiivészet szamara, Az allami befek-
tetés €s az allandé anyagi tdmogatas nyilvanvalé elényt
jelentett, bar nagy arat kellett érte fizetni, hiszen el kellett
fogadni az erds centralizdciét és a part adminisztrativ-
ideolbgiai utasitasait. Az, hogy a szocialista realizmus mo-
zijat nem a pénz és a szabadpiac elvei irdnyftottdk, nem
jelentette azt, hogy a filmesek miivészi alkotdsaikhoz tel-
jes szabadsagot kaptak: csak annyit engedtek meg nekik,
amennyi az Oket tAmogaté allam érdekében allt. Minden
kezdeményezést ab ovo ellenérzott és dttanulmanyozott a
part apparatusa egészen addig, amig a mi engedélyt
nem kapott az elkészitéshez. Kibocsatasa el6tt a filmet
cgy végso ellendrzésnek is alavetették. Bz kiilondsen a
sztalinista idGszakra volt igaz. Lengyelorszdgban azon-
ban még 1982-ben is az tortént, hogy Ryszard Bugajski Ki-
hallgatis (Przesluchanije) cimi filmjének viharos, a sziik-
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ségallapot idején tartént bemutatisa utdn a neosztalinista
erdk kis hijin megsemmisitették a film fotogréfiai anya-
gat, ami a leghirhedtebb események kozé tartozhatott
volna a kelet-kdzép-eurdpal mozi egész torténetében.
Tudataban annak a magas foki ideclogizaltsagnak,
melynek a keleti blokk mozija a negyvenes-6tvenes
évek alatt ald volt rendelve, eltiinédhetnénk azon, miért
élveztek a filmek akkora népszeriiséget a nagykdzonség
korében. A vélasz tjabb alapvetd kulturdlis killonbségre
vet fényt Kelet-Kozép-Eurdpa és a Nyugat kozott ezek-
ben az években. Paradox médon a tomegoktatas kultu-
ralis igényeket ébresztett a hermetikusan elzért, vasfiig-
gony mogptt €16 kdzdsségekben, de elutasitotta az agy-
nevezett burzsod imperialista nyugati kultirdhoz vald
hozzaférés szitkségességét. A kuliurdlis termékre ira-
nyuld spontdn kerestet messze meghaladta a szigortan
korlatozott kindlatot. Az ideolégiai megfosztottsig ide-
jében az emberek millidi a moziban gytiltek dssze, tekin-
tet nélkiil arra, hogy milyen filmet jatszottak. A komé-
dia, a habords vagy a partizdnokrél 52616 film, a thriller
a kém- vagy detektiv-, a kalandfilm, a drama, de még a
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termelési film is vonzénak bizonyulhatott, tfuggetlenil
az ideolégiai mondanivaldjatol. Igy élte til a kelet-ko-
zép-eurdpai mozi a habor( utani elsé évtizedet, €s olyan
kivals filmek sziilettek, mint Radvanyi Géza Valaho!
Eurdpdban (1947), Wanda Jakubowska Utolsd dllonds (Os-
tatni etap, 1948) cim filmje, a Sucjk, a derék katona Jifi
Trnka altal készitett véltozata (1955), Makk Karoly Li-
liomfija (1954), és talan a leghiresebb, az Andrzej Wajda
rendezte A mi nemzedékiink (1954).

1956-1968

Az 1953-1956-0s enyhiilés kezdetének és 1956 donts tar-
sadalmi és politikai eseményeinek kdszonhetGen az dtve-
nes évek masodik felében virdgzasnak indult a lengyel
filmipar, majd ezt kovette a cseh, a magyar é€s a jugoszlav
filmmitvészet fellendiilése. Eldszor a lengyel filmiskola
(1956 és 1960 kozott), késSbb a cseh és jugoszlav if hulldm,
valamint az j magyar film egy sor tehetséges fiatal fil-
mest juttatott elétérbe: Andrzej Wajda, Andrzej Munk,
Wojciech Jerzy Has, Jerzy Kawalerowicz, Roman Polariski
és Jerzy Skolimowski Lengyelorszagban, Jancsé Miklos
és Makk Karoly Magyarorszagon, Véra Chytilova, Milos
Forman és Jifi Menzel Csehszlovakidban, valamint Alek-
sandar Petrovi¢ és Dusan Makavejev Jugoszlaviaban. Az,
hogy e filmesek és még sokan masok képesek voltak vi-
lagszinvonald filmeket gydrtani, a desztalinizacios folya-
mat és a szocreal miivészeti tanok elhagyasanak kozvet-
len eredménye. 195616l kezdve, bar ezutan is kovetkez-
tek hullamvalgyek, a filmkészitGknek egyre nagyobb al-
kotéi szabadsdguk volt. Az 1955 juniusdban a lengyel
filmgyartds reformjaval kezdddott véltozasok filmstu-
didk alapitdsshoz vezettek, onallobb alkotokozosségek
voltak ezek, amelyek a miivészeknek jelentds autonomi-
at adtak a dontésekhez. A legismertebb filmegyesilet az
1955-t51 1968-ig viragz6 Kadr volt, mellyel Wajda, Munk,
Kawalerowicz, Has, Kutz és Konwicki mind kapcsolatban
illtak. A Kadr hagyoményat késobb folytatta a Wajda ve-
zetése alatt allo, 1972-t61 1983-ig miikodo X Filmstadio, és
ugyanez terjedt el mds orszdgokba is: a Bacso Péter ira-
nyitasa alatt mitkod6 Objektiv Filmstadio kiilonleges te-
kintélynek drvendett Budapesten.

Az egyre novekvé szabadsag hamarosan nemzetkozi
sikerekhez vezetett, mind a nyugati fesztivdlokon, mind
pedig a mitvészfilm-rendezvényeken. Wajda Csatorndjat
(1957) és Hamu és gyémintjit (1958) hamar kdvette Kawa-
lerowicz Mater Johanndja (Matka Joanna od Aniolow,
1961), valamint Roman Polariski Kés a vizben (NOZ w
wodzie, 1962) cim{1 bemutatkoz6 filmje. A Pragai Tavaszt
megeldzd években jott ki Forman Fekete Péter (1963), Egy
sz08zi szerebmei (1965) és Tiiz van, babim! (1967) cimd, va-
lamint Chytilova Szdzszorszépek (Sedmikrasky, 1966) és
Menzel Szigoruan ellendrzott vonatok (1966) cimil filmje,
melyek koziil mindegyiknek alapja a mindennapok
megfigyelése, valamint e mindennapoknak a szaraz hu-

mor és finom erotika segitségével vald feléiénkitése. Ma-
gyarorszagon Jancsé Miklos teljesen masfajta iranyt fej-
lesztett ki, és a Szegénylegények (1965), a Csillagosok, kato-
nik (1967), valamint a Fényes szelek (1968) nemzeti allego-
riakat vonultatott fel epikus, énekes aldfestéssel, dinami-
kus kameramozgas kiséretében.

Az egész vilagra kiterjedo érdeklSdést, melyet a keleti
blokk filmjei keltettek, Nyugaton a vasfliggtny mogott
fokozatosan torténd demokratizalédas bizonyitékanak
lattak, és mig ez egyértelmien a kommunista hatalmak
(legalabbis annak liberalisabb részeinek) érdekében allt,
mas oldalrdl arra biztatta a filmeseket, hogy még na-
eyobb mértékben kihaszndljék azt a szabadsagot, melyet
sikereikkel kiharcoltak maguknak. E szabadsag hamis ar-
ca azonban csak 1960 juniusdban vélt elég lathatova,
amikor az iskolat megtamadtik a parthatésagok, és a po-
litikai bizottsag parancsara be is zartak. A szigort admi-
nisztrativ és ideologiai szabélyoknak, melyekhez a len-
gyel mozinak ezutdn tartania kellett magat, stagnalas lett
az eredménye. Bar ez nem akadalyozta meg az olyan ki-
emelkedé munkdk elszért megjelenését, mint Polariski
Kés a wvizben, Jerzy Skolimowski Walkower ('KSnnyen
gyGz’, 1965), Has A megtalalt zaragozai kézirat', Kawa-
lerowicz A fdrad (Faraon, 1965), valamint Wajda A légiv
(1965) és Minden elads (Wszytsko na sprzedaz, 1968) cimii
filmjei, a korillmények az egész id6szak alatt fesziiltek
maradtak. A Kés a vizbent antiszocialista filmnek ldialtot-
tak ki, nem sokkal czutan Polariski Nyugatra emigralt, és
Skolimowski hamarosan kdvette.

A csehszlovakiai események még dramaibbak voltak.
1968 tavaszin a cseh film addig nem létezd szabadsagot
élvezett, mely azt sugallta, hogy a desztilinizacié mar va-
16sdg. Néhéany film nyiltan rezsimellenes volt. Sok film
csendesen biralta a cseh tarsadalmat, sok viszont agy iin-
nepelte a Pragai Tavasz szabadsagat, hogy teljesen elkerdilt
minden politikai témat. A szovjet invdzid ezt a valtozatos-
sagot mind Szlovakidban, mind pedig Csehorszagban ki-
térotte a filmgyartasbol. Néhany alkotd otthon maradt,
hogy olyan filmeket gyartson, melyekre engedciyt kap,
masok pedig, kdzottik Ivan Passer és Milos Forman kiil-
foldeén probaltik folytatni karrierjikket — Forman sikerrel.

A cseh események elStérbe hoztak a keleti blokk or-
szdgainak filmvildgaban a dobozban tartott film kiilénos
fogalmat. Bz a fogalom azokra a filmekre vonatkozott,
melyck elkésziiltek, azonban a hatalom (gyakran 6rok-
re) betiltotta Sket, &s igy a politikai cenzaranak kdszon-
hetéen dobozban maradtak. E jelenség viszonylag széle-
sen elterjedt a keleti blokkban, fékeént akkor, amikor egy
részleges felszabaduldst leverés kovetett, mint ahogyan
az 1965-1966 kérill Németorszaghan is tortént. A csehek
esetében az 1968 augusztusa el6tt gyartott filmek ,bedo-
bozoldsa” és az ezt kdvet§ szigoritott cenzira az egész
miivészi irdnyzat kitorléséhez vezetett, mely sosem volt
képes Gjraéledni.
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A 10bbnemzetiségi Jugosziavidban, mely megmenc-
dilt a sztatinizmus néhany legrosszabb megszoritasatol,
v hatvanas években a mozi 0] mivészi éreltséget ert el
A horval Zagrdbban az divenes ¢vektol kezdve Dusan
Vukotic és kollégai az animacionak cpy 4j, svzabadon futé
rrafikus stilusit fejlesztetick ki, melyet boldogan tidvo-
oltek a hagyomanyos Disney-stifus alternativdjaként,
nig a szerb Belgrad a dokumentumfilm-gyartas kézpont-
a lett. A jugoszliv mozi Lekintélycl olthon ¢s kalféldon
sgyarant emelte a jatékiilmek novekvd szdma. Aleksan-
Jar Petrovic — Napok (Dani, 1963), Talilkozasok (Tin, 1965),
Faldtkoziam boldow eigdnyokkal fs (Skulpjaci perja cigane,
1967} ¢s Newsokdra viligodye lesz (Bice skoropropast sveta,
1968) cimd filmjei —, valamint Zivojin Pavlovi¢ - kalond-
sen [ g ol feszek és fohiér (Kad budem mrtav i beo, 1967)
cimii filmjével — kaptak a legtobb figyelmel. Ami azonban
igazan megragadta a kdzonseg figyelmet, az Dusan Ma-
kavejev fantasztikus karrierje, akinek Az cuibier sent iy
(Covek nije ptica, 1965), Szerelmi gy, avayyy a4 postdskisasz-
szony braeédidja (Liubavni slucaj ili tragedija sluZzbenice
IPTL, 1967), volamint Védielen drtatiansdy (Nevinost bez
zatite, 1968) cimit mivei hevesen timadtak a hivatalos
szocialista értékekbe burkoll szexudlis clfojlast.

A hetvenes és nyolconnns éock

Kelet-Kozép-Eurdpa mozija lovibbra is fontos tarsadal-
mi szerepet tOIGLE be a hetvenes-nyolevanas ¢vek soran.
Még az 1968-at tGléls Csehszlovikidban s szamos jo mi-
naséed film készill, kozottik a Maginy oz erddszélen (Na
samol u tesa, 1977} ¢s a Sérgpiri capriceio (1980) )i Men-
201, a Hotuemool! (Jara Cimrman 1983} Ladislav Smoljak,
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a Moznosti dialogr: (Egy dialogus dimenzioi’, 1982) s Do
prenice (‘Lo a pincébe’, 1983} Jan Svankmajer, a Pnelsztori
(Panelstory, 1979) és az Eqy fanun meghcsel! dehilinia (Fau-
novo velmi pozdni odpoledne, 1983) Vira Chytilova ren-
dezésében. De inkabb a szlovik, mint a cseh film keriilt
elétérbe a hetvenes évek kovepétol kezdve. A szlovik
filmnek nemigen volt sajat identitdsa az 4j Jndline évei-
ben ¢s azuldn sem, hogy 1968 utan a filmcenzara ke-
véshé volt szigora Szlovikiaban, mint a cseh fOvirosban.
fnek eredménycként azonban az olyan filmesek, mint
Stefan Uher, Dudan Tandk ¢ Juraj Jakubisko viszonylag
zavartatanul dolgozhattak (bar Hanak 389 cimud, 1969-¢s
lilmjét, mely Mannheimben dijat ayert, Csehszlovakia-
ban beliltotiak).

Az 1975-1985 kozott Szlovakidban készilt sok kivadlo
film koziil (melyek gyakran szerény koltségvetéssel ke-
sziiltek, dm ettdl nem sikeriiltck rosszabbul) Jakubisko
Az ezerdves mich (1983) cimii csoddlatos kolldi freskoja ki-
[6n figyelmet érdemel. Ez a liptéi Pichand csaladrél szo-
16 filmsaga clragadd érzéki szépségl képeket és terme-
szetfeletti eseményeket mutat be a vetit@vdsznon - hullo
csillagot, z6ld esdt, gémbvillimot. A természettel valo
kapesolatin keresztal és azzal, hogy egy egyszert mch
Sleténdl kevéshe védtelen és lartosabb dologban vesz
részt, Jakubisko epikus filmje a dolgos szlovakot ildoz6
sorsol olyan torténelmi és filozofiai dimenzioval ruhdzza
fel, amely reményteljessé teszi a Jovot.

Mindezalatt Lengyelorszigban a hetvenes €vek ko-
zepén a killinféle cenzori utasitasok ¢s szigoritasok clle-
nére cey 1j, erkdlesi kérdésekkel foglalkozo muavész
iranyzal kezdett (ejlodni, melyre az erkolesi problémak-

Catherine Deneuve az
Iszonyatban (1965), Roman
Polariski €lsé angol filmjében
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Kiedlowski nemzetkiizi karrierjét a Tizparancsolalot [eldolgozd tizrészes tévésorozatinak Rovid fitm a gyilkossderdl (1980)
cimil része inditotta el

ra valg érzékenyséyr, valamint az egycén & a tarsadalom
¢s allam kapcesolatira valo dsszpontositas volt a jellem-
0. A legtontosabb cimek kdzott megtalalhatjuk Wajda
Mdrvdnyentber (1976) és Eradstelenités nétkiil (Bez znie-
czulenia, 1977), Marcel Lozinski ‘Hogyan éljiink?’ (1977)
cimi filmjeit, Zanussi Véddszinek (Barwy ochronne,
1976) cimil szativdjat, valamint Szerzddés (Kontrakl, 1980)
cimi filmjét, Kicslowski Forradis (Blizna, 1976) és Az
amator (Amator, 1979), Agnieszka Holland Videki szine-
szek (1979), valamint Feliks Falk "Top Dog’(1977) cima
miveit.

A Szolidaritas mozgalom megjelendsével a figyelem
kozpontja vjra a politika lett. A gdatiski hajogyérbeli
1980. augusztusi {clkelés kronikdjat ¢idben rogritette egy
dokumentumfilmes csoport (Workers 807). Sokan a veze-
to lengyel renderok kazil, kozoltik Kieslowski és Hol-
land a Szolidaritds mozgalom aktiv résztvevdi voltak, és
filmjeik hozzajarultak a kor forrd politikai hangulatahov.
L korszak legtobb figyelmét azonban Wajda A vasember

(1981} cimdi filmje, mely megnyerte az Aranypéalma-di
valamint Ryszard Bugajski Kifil{gatds (1982) cim filr
¢rdemli, mely kréonikdja a sztalinista biztonsagi appa
tus altal alkalmarott terror rémalmdnak.

Ebben az iddszakban a fengyel mozi egyre inkabb
uzleticsedett. Bz azonban nem akadadlyozla meg
olyan filmck elkésvitését, mint Zanussi A nyugodt !
¢ve (Rok spokojnego sorica, 1983), Wicslaw Sanicw
‘Orizet” (1984), valamint Kicslowski Befejezés nélkil (B
kotica, 1984) cimG munkai. Kieslowski, akit Lengyel
szagon kiviil addig viszonylag kevesen ismertek, Tiz
rancsolataval robbant be a koztudatba, egy televizior
készalt filmsorozattal a bibliai Tizparancsolatrdl, s me
nek epizodjai kozil killonésen kettd — a Rovid fiinia ¢
kossagrol (Krolki film o zabijaniju) és a Rovid film a sz
femrdl (Krotki film o milogci)  sikeves nemzetkozi fog,
tatasnak orvendett.

A magyarorszagi események sokkal nyugodtabl
haladtak, mivel a hatalom olyan reformpolitikat ko
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tett, mely késdbb a nyolevanas évek végén lehetové tett
egy viszonylag sima liberalizmushoz, valamint piacgaz-
dasdghoz vezetd atmenetet. A korai hetvenes években
Janeso folytatta allegorikus filmsorozatit a Még kér a nép
(1972) és a Szerelmem, Elektra (1974) cimdi filmjével. Rovid
idére hagyta magat Nyugatra csdbitani, ahol olasz—jugo-
szlav koprodukcicként elkészitette a bizarr Magdnbinik,
kzerkilesok et filmet, majd visszatért Magyarorszigra,
hogy nekilathasson az Allegro Barbaro és a Magyar rapszo-
dia forgatdsanak (1978). Ekkorra azonban egyaltalin nem
G volt az egyetlen vilaghirt élvezd magyar rendezs. A
mar jol ismert Makk Karoly és Bacs6 Péter mellett 1j te-
hetségek is megjelentek, kozottiik Gabor Pal (Angi Verg,
1978) és Kovdcs Andras (A ménesgazda, 1978). Még ndluk
is fontosabb Szabé Istvin - akinek nyolcvanas évekbeli
filmjei kozott megtaldlhato az Oscar-dijas Mephisto (1981)
€s a Redl ezredes (1984) -, valamint Mészaros Marta.

A Moszkvaban tanult Mészdros Marta filmrendezéi
palyafutdsa mar a hatvanas években elkezdddstt, de
csak az 1975-6s Ordkbefogadis cimd filmmel vonta maga-
ra a vilag figyelmét. Bar mindig is visszautasitotta a fe-
minista cimszo6t, melyet nyugati tiszteli ruhdztak ra, 6
volt az els (talin Véra Chytilova kivételével) kelet-ko-
z¢p-europai rendezénd, aki néi szempontbdl vizsgalta a
politika és a maganélef kapcsolatat. A realista és roman-
tikus szemléletet veszélyes modon elegyitd hetvenes
évekbeli filmjei egyiittérzben vizsgilidk a sokféle néi
szereplé mindennapi megprébéltatasait. Féként harom-
részes ,naplojaban” (1982-1990) ~ Naplé gyermekeimnek,
Napid szerelmeimnek, Naplo apimnak, anydmnak — ¢ téméat
oneletrajzi €s érzelmileg telitett elemek gazdagitjéik, s ez
lehet6vé teszi szamara, hogy ne csupan személyes
gondjaival tudjon szembenézni, hanem néhany torté-
nelmi témat is érintsen, és azzal megbaratkozzon, me-
lyek koziil az egyik az 1956-0s levert felkelés.

Aleksandar Petrovid, aki régdta a jugoszlav film ve-
zetl egyénisége, 1972-ben készitette utolsé hazai filmjét,
A Mesier és Margaritdt. Egy évvel azelStt tortént, hogy
Dusan Makavejev szexual-liberdlis etikajat a megenge-
dett hatdrdig vitte a W. R, az Organizmus misztérivmai
(W R. - Misterije organizma) cimii filmmel (melynek tA-
voli inspirdciéja Wilhelm Reich The Function of the Or-
gasni cimdi miive), majd kivdndorolt az Egyesiilt Alla-
mokba. B rendezék elvesztése lehetvé tette egy 0j
nemzedék megjelenését. Koziiliik Lordan Zafranovid, a
csoddlatos Armyak Dubrovnik felett (1978) és az Esti haran-
gok (1986) alkot6ja a legkiemelkedébb tehetség, 6t ko-
veti Srdjan Karanovi¢ (A vadvirdgok illata, 1978; Petrija
utja, 1980; Keserii eper, 1985). A nemzetkdzi siker tekinte-
tében azonban a bosnydk Emir Kusturicat illet meg az
elsé hely, akinek Emlékszel Dolly Bellre? (Sjecad li se Dolly
Bell?} cim( mive 1981-ben Velencében elnyerte az
Arany Oroszldn-dfjat, A papa szolgalati titra ment (Otac na
sluzbenom putu) cimd filmjéért pedig 1985-ben Cannes-
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ban Arany Pdlma dijat kapott. A Cigdnyok ideje (Dom 22
vesanje, 1989) cimd filmmel tovabb erdsitette vilagszir-
vonalt eurdpai rendezéi hirét,

Emigrinsok

Ha figyelembe vessziik a nagymértékii politikai elnyo-
mdst a habori utdni iddszak szovjet blokkbeli orszaga:-
ban, érdekes, hogy mennyi rendezé vilasztotta mez-
oldasként az emigrdciot. Rdadasul azok, akik emigrs-
tak, ritkdn értek el ahhoz hasonlé sikert, mint amilyver
otthon élvezhettek, vagy az olyan kivandoroltak hulls-
mééhoz hasonlot, akik Oroszorszagbol menekiiltek ef =
haszas vagy Németorszaghdl a harmincas évek sorir.
Azonban azok kézolL, akik kivandoroltak, legalabb négy
rendkiviili tehetségii rendezé volt: Roman Polariski <
Jerzy Skolimowski Lengyelorszagbdl, Milo§ Formar
Csehszlovakiabél, és Dusan Makavejev Jugoszldvidhel
Ezek koziil csak Polariski és Forman tudott Nyugaton je-
lentés katriert csindlni. A hatvanas években egy bizo-
nyos ideig Skolimowski a vasfiiggény mindkét oldalar
megprobilt érvényesiilni, de amikor Lengyelorszagbar.
betiltottdk Sorompd (Bariera, 1967) cimé Sztdlin-ellenes
filmjét, megbizonyosodott arrél, hogy sajat hazajabar.
nincs jovéje. Ezutan az Egyesiilt Allamokba, Belgiumba.
Franciaorszagba és Anglidba ment. Rendkiviil nehéz
volt megtaldlnia a maga helyét, az emberi viselkedés #-
nom reszleteire érzékeny éleslatisa azonban lehetéve
tette, hogy két nagyszer(i filmet készitsen Anglihar
Mélyviz (Deep End, 1970} és Moonlighting (‘Feketemun-
ka’, 1982} cimmel.

Roman Polanski is révbe ért Anglidban, miutin el-
hagyta Lengyelorszagot, és két dlsziirrealista horrorfil-
met készitett — Iszonyat (Repulsion, 1965, Catherine De-
neuve-vel a {Gszerepben) és Zsikutea (Cul de Sac, 196
- miel6tt letelepedett az Egyesiilt Allamokban. A londo-
ni helyszineknek a kilfoldi szemével valé lattatdsa, me-
lyet az Iszonyatban lathatunk, még jobban tetten érhets
Polaniski Kinai negyed (Chinatown, 1974) cfmi filmjéber.
- valdsziniileg ez a Los Angelesrdl készitett filmek egvix
legjobbika. Polariski legjellegzetesebb vondsa azonban
tovabbra is kegyetlen latismadja, valamint a szexudli
terror nyomasatél szenvedd (tobbnyire ndi) szereplok
voyeuri €s szadisztikus megkozelitése. E jellegzetessé-
gek koziil egyiket sem lett volna kénnyd érvényesitenis
a lengyel viszonyok kdzepette,

Polanskival ellentétben, Forman kellemes természet:
rendez6. Elsé amerikai filmje, az Elszakadds (Taking Of-
1971) ugyanazzal a finom megfigyeléssel szandékozez
tanulmdnyozni az amerikai csalddi életet és a kamaszke
ri lazaddst, mint ahogyan azt cseh filmjeiben is tette. Az
épelméjtiség és tébolyodottsag kouti valasztévonal iran-
tt érdeklédésének szitlottje mind a Szdll @ kakukk fészke-
(One Flew Over the Cuckoo’s Nest, 1975), mind pedic
az Amadeus (1984); e mitvek kivételével nehéz volt szz-
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mara visszaszerezni azt az allando stilust, mely korai
munkijara volt jellemzé.

A POSZTKOMMUNISTA RENDSZER

1989 politikai véltozasait kovetden Lengyelorszag, Ma-
gyarorszag, a Cseh és a Szlovak Koztarsass g, valamint a
gyorsan széthullé Jugoszlavia orszagai j fazisba érkez-
tek. A politikai cenzira megsziint, de a piacgazdasagra
valo attérés a filmkészités allami tdimogatottsaganak lé-
nyeges cstkkentéséhez vezetett, kiilondsen a Cseh Koz-
tarsasdgban és Magyarorszdgon, és erds esést jelentett a
hazai filmgyartasban. Jugoszlavia volt allamaiban (5zlo-
venia kivételével) a filmgyértas a polgarhdborinak ké-
szonhetGen sebesen elindult lefelé a lejton.

Viszonylag a legjobb allapotban a lengyel mozi van,
melyet még mindig részben tamogat az allam. 1992-ben
t6bb mint harminc jatékfilm késziilt, és ezt a szintet 1993-
ban is tartottak. Magyarorszagon, valamint a Cseh és a
Szlovak Koztdrsasdgban azonban az allami tamogatds
csOkkentése rengeteg létesitményt hagyott kihasznalatla-
nul maga utan, és az dsszeomlastdl csak az mentette meg
Oket, hogy a stitdiékat és szolgaltatasaikat nyugati televi-
zids vallalatoknak adtak bérbe. Minden posztkommunis-
ta orszag mozija egyre inkdbb a koprodukciés munkitdl
fiigg, hogy életben maradhasson. A nyugati és a keleti or-
szagokkal folytatott egytittmiikodés nem volt szokatlan
jelenség a multban, azonban mellette mindig maradt
hely egy mag szimdra, mely val6jaban nemzeti maradt.
A koprodukci6 szitkségletté valt, és ebben az értelemben
elényos ¢s hatranyos is egyben.A filmgyértas nemzetks-
zivé véldsa megvéltoztatja a filmek jellegét, és fenyegeti
kulturdlis identitasukat egy olyan viligban, ahol a mozi
kommersz szérakoztatési miifajai uralkodnak.

Azonban Ko6zép- és Kelet-Eurépa vezets rendezéi to-
vébbra is készitenek kiemelkedd miivészi tartalmd fil-
meket nemzeti alapon vagy nemzetkdzi egylittmikodés
eredményeként. Itt megemlithetjik a Krzysztof Kies-
lowski rendezésében késziilt Veronika kettds élete (Pud-
wojne zycie Weroniki, 1991), Karanovic Virginia (1991),
Agnieszka Holland Eurdpa, Eurdpa {(Hitlerjunge Salo-
mon, 1991), Szabo Istvan Taldlkozids Vénusszal (Meeting
Venus, 1991), Zanussi Csendes érintés (Dotkniécie réki,
1992} cimfi, valamint Emir Kusturica Arizonai dimodozék
(Arizona Dream, 1991) cimfi, francia tdmogatdssal ké-
szilt filmjét, Paradox médon a Boszniabal emigralt Kus-
turtca pont abban az idgben készitette kiilfoldon filmjét,
amikor Thierry Ravalet és Alain Ferrari Bosznidban for-
gattak Un jour dans Ia mort de Sarajevo (‘Egy nap Szaraje-
vO haldlabol’) cimli megrazé dokumentumfilmjiiket.
Meg fogja 6vni a jov6 a kozép- és kelet-eurépai mozit
az effajta paradoxontsl? Ismervén a tehetség széles
skéldjat, mellyel ezen orszégok rendelkeznek, és a tejlé-
dé ers hagyomdnyokat, valamiféle felvira gzas josolha-
t6. De amint azt Nyugat-Eurdpa kisebb orszagali mar
megtanultak, a védelem és tdmogatas nélkili filmgyar-
tast nehéz fenntartani, ha csak egy kis hazai piac igé-
nyeit szolgéljak ki, és ki vannak téve a kiilféldi verseny
vihardnak.
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Oroszorszag az enyhdlés utan

VIDA JOHNSON

SZTALIN OROKSEGE

Bar a kommunista pdrt és személyesen Sztalin ellen-
Orzése felettébb kedvezétleniil hatott a filmgyartasra az
1930-as évektdl az 1950-es évek kozepéig, a harmincas
esztendSkben a szovjet filmgyartas nagyiparra fejlédott,
héla annak a komoly figyelemnek, amelyet a kormany-
zat szentelt neki, valamint a nagy stadiékba pumpalt
rengeteg pénznek. A film nemcsak a tomegek nevelését
szolgald politikai és ideoldgia eszkdz volt, hanem a t-
megszorakoztatds hollywoodi tipustt médiuma is. A
Szovjetunidban késziilt legnépszeriibb filmek kézoit
olyan, a harmincas években készitett klasszikusokat ta-
lalunk, mint a Vasziljev fivérektdl a Csapajev (1934) és

Grigorij Alekszandrovidl a Volga, Volga (1938). A sztali-
nizmus utolso éveiben bekovetkezett , filméhség” idején
—a Nyugatrdl zsakmanyolt filmek mellett — ezek szora-
koztattak a nézdket, mert az akkoriban késziilt néhany
monumentélis, bombasztikus és hihetetleniil unalmas
filmeposz erre képtelen volt. Meglepé talan, de a nagy
mozirajongd Sztdlinnak készonhets, hogy az oroszok
lelkes mozinézsk lettek a harmincas években, kiilono-
sen a nagyvarosokban. A mozi népszertisége a tomegek
korében, az Gj filmek irdnti igény, a hatalmas gyartdsi
kapacitds, a VGIK (Ossz-szovetségi Filmmiivészeti F6-
iskola) falai kozott dllamkoltségen képzett sok tehetsé-
ges rendezd, forgatékonyvird és operatdr, akik alig var-
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