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1. A vilaghaboru utan

a ll. vilaghaboru szamos szempontbodl nem jelent
forduldpontot a filmelméletek torténetében (példaul a
filmnyelv kutatasa a haboru el6tt viragzott igazan), de a
filmelmélet altalanos helyzete médosult 1945 utan

a filmet a haboru utan mar széles korben a kultura
reszének tekintik, nincs szukseég tobbé a film
apologiajara, nem szukseges igazolni hasznossagat és
ertekeét, az értelmiség nagyreszt elfogadija, részben azeért,
mert maga a kultura fogalma is kitagul (bar bizonyos
tarsadalmi rétegek tovabbra is fanyalognak);

sOt a negyvenes evek vegetol sokan egyetemi targgya is
kivanjak tenni a filmtudomanyt (Olaszorszagban mar a
hatvanas eévektol az, masutt a hetvenes évektdl)
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tovabba a haboru utan fokozatosan kialakul a filmszakértok

csoportja, a filmrdl folyd vitakhoz mar nem szdélhat hozza barki,

onallé filmes szaklapok jonnek létre (kilondsen fontos példaul

a Cinema és a Cinema nuovo), kutatécsoportok alakulnak,

kmajd — joval késbbb — az egyetemeken is megkezdbdik a filmes
utatas

ennek a specializacionak tobb megjelenési formaja van:

1. a filmelmélet nyelve technicizalodik, azaz szakosodik,
kialakul a filmelméleti szaknyelv;

2. elszakad egymastal a filmelmélet és a filmkritika, egyre
kevesbé foglalkoznak egymassal;

3. a filmelmélet a filmkészitéstdl is elszakadt (korabban példaul
bizonyos rendez6k elméleti emberek is voltak)
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a filmelmélet mikodése orszagos keretek kozul
nemzetkozi porondra lépett, egymastal tavoli
orszagokban alakultak ki egyseges szellemi csoportok
(peéldaul az olasz [neo]realista elméletek sok helyutt sikert
arattak, fokent Franciaorszagban eés az Egyesdult
Allamokban)

a vazolt folyamatokkal egyid6ben az is fokozatosan
vilagossa valt, hogy filmelmeéletek szamos kulonbozad
modszerrel alkothatok, azaz felmerult az érdekl6dés a
filmelmélet-készités gondolati modelljei irant
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Christian Metz (1965): a filmelméletek ket nagy
csoportra oszthatok;

bizonyos elméletek ,belulrdl” vizsgaljak a
filmet, arra igyekeznek ramutatni, milyen
értékei és sajatossagai vannak mint
muveészetnek;

mas elméletek ,kivulrél” kozelitik meg, és a
mar letez6 szaktudomanyok szempontjabdl
probaljak leirni kulonbozo retegeit




Dudley Andrew (1984): bizonyos elméletek mar
kidolgozott elméleti konstrukciok alkalmazasi terepének
tekintik a filmelméletet, mas megkozelitésmodok ujfajta,
mas teruleteken még nem reflektalt kerdéseket
igyekeznek vizsgalni a filmelmélet kapcsan

ellentét eleinte azok kozott a teoretikusok kozott volt, akik
a filmben kulonboz6 tényez6k (szemelyiség, kultura,
gondolatrendszer) kifejezodeését lattak (esszencialista
megkozelités — a filmet egysegkeént kezeli) és akik
meghatarozott modszerekkel a mikodesét, az
osszetevait, a strukturait probaltak leirni (metodikus
megkozelités — kulonbozd nézépontokbdl a film egyes

dimenzioit vizsgalja) /
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késObb, a hetvenes években a masodik tipusu
megkozelités kerult ki gy6ztesen a két szemleletmod
versenyebdl, de egyidejlleg el is uralkodik a teoretizalasi
igény, mindent a modszerek alkalmazasa és a
modszerek kérdése ural

ebben az elméleti mezoben két nagy modell
kristalyosodik Kki:

a filmek egy-egy mozzanatat kiemelo, masutt mar
sikeresen alkalmazott modszerekkel operalé analitikus

és a filmmel parbeszedet folytatni probalo, nyitott,
kolcsonhatasokban gondolkodo, sajatosan filmes
kategoriak megalkotasara és alkalmazasara torekvo
interpretativ (hermeneutikal) modell




kOzbevetés: a filmelméleti konstrukciok ugyanugy
tudomanyos jelleglek, mint az egyéb teoriak,
tudomanyos felépitettséguk megegyezik az egyeb
teoriak strukturajaval

szintén harom f0 osszetevdjuk van:

konstitutiv elem: az elmélet elofeltételei (a targy

Kijelolése, a megismeréesrdl vallott altalanos
elgondolasok stb.)

regulativ elem: az elmélet alapveté modszertani és
tartalmi elvei (mit tart helyesnek, milyen mintakat
kovetenddnek stb.)

induktiv elem: az empirikus anyaggydujtes szabalyai és
mikentje




a kulonbozo elmeéleteknel a harom elem
mas-mas sullyal lehet jelen, vannak
inkabb racionalista (cel: a film
meghatarozasa), inkabb
operacionalista (cel: a filmtedria
modszerenek kidolgozasa) és inkabb
empirista (cel: a film kozvetlen
megfigyelése) elméletek
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az €lozoek soran emlitett szempontok
szerint harom alapveto filmelmeleti
modellt, a flmelmélet harom
tudomanyos paradigmajat tudjuk
megkulonboztetni:




1. ontologikus elmélet (az elmélet elnevezése André Bazin A
fénykép ontologiaja cimU hires tanulmanyara utal); azért
nevezhetd ontologikusnak, mert szinte kizarélag annak a
kerdésnek a megvalaszolasa foglalkoztatja, hogy mi a film (lasd
Bazin: Mi a film?); az elmélet ugy véli tehat, hogy a film
meghatarozhato, €s nem a kulonb6z6 fllmtlpusok sajatossaga
foglalkoztatja, hanem altalanossagban kivanja megragadni a
filmet (azaz eminensen, kitintetett médon esszencialista)

éeppen ezért az ontologikus elmélet nem analizal, nem részekre
bont, nem strukturakat keres, hanem definiciot keres; torekvése
tehat az igazsag megallapltasara iranyul, feltételezi, hogy
létezik es kifejezhet0 az igazsag, még ha a Kilénbdz6
ontologikus elméletek mas-mas Iényegi elemeit emelik is ki a
filmnek (realizmusa, képzeleti mivolta, nyelvi
meghatarozottsaga stb.)
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2. médszerkozpontu paradigma: az foglalkoztatja, hogy
milyen szempontbdl, milyen modszerrel kozelithetd meg a film,
s milyennek mutatkozik a kulonboz6é modszerek tukrében;

a f6 kérdés itt tehat az, hogy milyen szabalyok szerint gy(jthetd
Bssze és rendezhetb el a filmes anyag; elsdsorban tehat nem a
film jelenségének atfogo lényegét igyekszik megragadni,
hanem a film egy-egy (meghatarozott médszerrel
megragadhato) szeletét emeli ki, s hozza rendeli a tobbi
dimenzigjat

mas szoval: nem definiciét ad, hanem elemzést végez, az adott
nézopontbol megmutatkozo tények 0sszessegenek egyseges
és koherens feldolgozasat tekinti céljanak, eszmeénye az
egzaktsag, amelyet probakkal is igyekszik igazolni es
biztositani
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3. horizontelmélet: alapkérdése igy fogalmazhaté meg:
,milyen problémakat vet fel a film, és hogyan tudja ezeket
ugy megvilagitani, hogy egyuttal 6nmagat is
megvilagitsa?”,

a harmadik paradigma tehat nem valamilyen altalanos
lényeg vagy egzakt médon behatarolhato filmszelet
megragadasara torekszik, hanem a film kilbnb6z6
problematikait vilagitja meg, a film altal felvetett
kérdeseket irja le és ad hozzajuk filmes
valaszkisérleteket (ezért horizontelmélet a neve: bizonyos
kérdesek horizontjan bizonyos problematikakat vilagit
meg)




a felsorolt harom filmelmeéleti
paradigmanak egyidejlleg kutatok
harom kulonbozo nemzedéke is
megfeleltetheto:




az ontologikus paradigma azokhoz kothetd,
akik a film alaptermészetéenek definialasaval
probalnak talajt teremteni a filmkritikanak,
megorzik a kapcsolatot az elmelet és a
Kritikairas kozott, inkabb kozos tudomanyos
nyelvuk, mintsem intézmenyes keret koti 0ssze
Oket, tobbnyire hatarozott iranyvonalu
szaklapokban publikalnak, a kultura és a
muveészet tartomanyaban helyezik el a filmet
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a modszerkozpontu paradigma olyan
tudosokhoz kotheto, akik mar bevalt es
alkalmazott kutatasi modszereket torténetesen
a filmre is alkalmaznak, tobbnyire
kutatointézetekben es egyetemeken dolgoznak
(szociologusok, pszichologusok stb.), irasaikat
sem filmes szaklapokban, hanem a sajat
teruletuk organumaiban publikaljak, és nem a
film kulturalis €s miveészi
osszefuggesrendszere foglalkoztatja 6ket,
hanem tudomanyos terepnek tekintik a
filmmuoveészetet /




a horizontelmeleti paradigma olyan
kutatokhoz kotheto, akik specialisan filmekkel
foglalkoznak vagy mas teruletek
szakembereikent a film irant is érdeklodest
tanusitanak, kapcsolatot koztuk egy-egy
sajatos kérdéshorizont, egy-egy problematika
teremt, el0szeretettel Iépnek fel a tarsadalmi
nyilvanossagban, es nézeteiket sem kizarolag
filmes vagy egyeb szaklapokban teszik kozze

/
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2. Film és valosag

a film es a valésag kapcsolata, a filmrealizmus kerdése
nagyreszt a kepi valosag es a kep altal elenk tart dolog
viszonyanak igazsagahoz kotddik (a kép nem
onmagaban ertékes, hanem azert, mert valami mast
jelez, tar fel, vilagit meg stb.)

a film valdésagviszonyat a filmelméletben a haboru utan
emelték mércévé (azaz ekkor a valdésagviszony mar nem
csupan stilaris szempontbadl volt erdekes, hanem
elmeéletalkotdé mozzanatta valt): a film célja e szerint az,
hogy dokumentalja, regisztralja a valosagot, azaz a
valosag és a film kozott belso, Iényeqi,
megszuntethetetlen kapcsolat van (a kamera csak a
valdsagot tudja kozvetiteni)
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a haboru elétt a filmet sokan még azért nem tartottak mivészetnek,
mert pusztan reprodukciora szoritkozik: a haboru utan ez mar
természetes és magatol ertetddd sajatossaga a filmnek, sét a film
identitasképz6 faktorava emelkedik: az olasz neorealistak, Bazin,
Kracauer egyarant nagy hangsulyt helyeznek a film fotograﬂkus
elemeire, mar nem probaljak védelmukbe venni a film
valosagkozellseget hanem arra épitenek

- a realizmuson belll ugyanakkor szamos kulonb6z6 keérdés jelentkezik,
amelyek nyoman a filmelméleti realizmusnak is eltérd tipusai alakulnak
Ki:
az abrazolasnak valamely egyedi jelenség egyediségét (dokumentativ
jelleg — emprikus realizmus)
vagy a valosag egészeét (interpretativ jelleg — nagyrealizmus) kell-e
abrazolnia;

- a film gazdagitja-e az ember valdsagrol birtokolt tudasat vagy csak
mindenki altal ismert, kész tényeket kozvetit?

/




1. a neorealizmus korul kialakulo vita: az olasz neorealizmus
kozvetlenul a haboru utan, Rossellini, Visconti és De Sica filmjei
nyoman alakult ki, Rossellini nagy, Uj (neorealista) paradigmat hozo
filmjeinek (Roma nyilt varos; Paisa) megszuletése utan 2-3 évvel
(1948 korul)

a neorealista elméleti vitaban egészen elter6 motivumok fonodtak
ossze:

egyreészt feltlinést keltett, hogy az olasz filmek rendkivul nagy sikert
arattak kulfoldon (példaul Rossellini Amerikaban);

a neorealizmussal kapcsolatos allasfoglalasnak kozvetlenul politikai
vetlletei is voltak (baloldali elkotelezettség jele volt a tamogatasa);

a neorealizmus a haboru utani Olaszorszag kulturalis identitasat
erOsitette és artikulalta;

a neorealizmus kérdésenek kozéppontba helyezésével olyan talajt
kKivantak létrehozni filmes szakemberek, amelyen kapcsolatba
|éphetnek egymassal kulonb6z6 teruletek kutatoi




sokfelesegnek peldaerteku megjelenltOJe a forgatokonywro rendezo
kulturalis szervez6 Cesare Zavattini munkassaga;

Zavattini szerint a haboru utan egyértelmda, hogy értekelendé a
valésag és a mindennapok gazdagsaga — ezért a filmet is az élethez
kell kozeliteni (valésagosnak hato torténetek — magat a valdsagot kell
narrativava formaini);

a filmeknek értékesnek kell lattatniuk az élet hetkoznapi valésagat,
azzal kell szembesiteniuk;

minden valésagelemnek dnmagaban veve kell fontosnak mutatkoznia,
elkertlve a moralis itéletek kimondasat

ugyanakkor bizonyos szempontbdl a valésag egyseges moralitasat is
ki kell emelnitk a filmeknek:

az embereknek szUkséguk van egymasra és meg kell ismerniuk
egymast, hogy szolidarisak lehessenek egymassal;

valosagos ismeretek kozvetitése érdekében pedig el kell felejtenunk a
kész modszereket, a stilaris €s technikai kanonokat, maguknak a
tényeknek kell megszabniuk a filmkészités eljarasait, a kultusszal

ovezett szinészeknek semmi keresnivalojuk a vasznon, mert nem /
teszik megkozelithetbvé a valodi embert




Zavattinivel ellentétes felfogast képviselt Guido Aristarco:

a film és a valésag nem kozvetlen, hanem iranyitott médon felel meg
egymasnak;

a film nem kozvetlenul, hanem reflektalt mdédon kozeledik az élethez, a
film nem ,naivan” méri fel a valésagot, hanem a valdsagot elbeszélve
gyumolcsoztetheti az irodalom narrativ stratégiait (0sszefoglaloan:
rekonstrukcios esztétika)

Aristarco kulonbozé filmeken keresztul mutatja be az altala
kivanatosnak tartott eljarasokat;

Visconti: Vihar el6tt — a rendez6 nemcsak bemutatja a kornyezetet, de
melystrukturait is igyekszik feltarni (peldaul rendhagyo
kifejez6eszkozokkel), tobbféle néz6pontbdl kozelitve meg;

Erzelem — a film nem kozvetlenul mutatja be a valésagot, hanem az
abrazolason tul a narracié eszkozevel is élve osszeflggeseket, oksagi
viszonyokat, az események belsd logikajat is megvilagitja
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Aristarco: ,A realizmus kérdése egyetlen kérdes, kozos probléma a
muUvészetekben: az irodalomban, a képzdmivészetben, a szinhazban,
a filmben” — mindenutt a ténymegallapitason tul az okok megértesenek
szandéka a meghatarozo: a naivnak hato neorealizmus helyett kritikai
realizmusra van szlikség

a Zavattini és Aristarco neveével fémjelzett két kilonbozé allasponton
Kivll természetesen egyéb teoretikus konstrukciok is szllettek,

fontos peldaul Luigi Chiarinié: kalonbség van ,film formaju
latvanyossag” (szoérakoztato, kozonségcsalogato termek) és tiszta film
(kozvetlen kapcsolat a valosaggal: neorealizmus) kozott,

ugyanakkor a neorealizmusban is szerepet kell kapnia a valosag
rendezli ertelmezésének (vagyis nem igaz sem a teljes
kozvetitetlenség, sem a teljes kozvetitettség: a film fotografikus
természete is teret hagy a részleges kozvetitésnek)

a neorealizmussal kapcsolatos olasz vitak szerteagazo és sokféle
eleme siritve es egyeni elméleti keretben koszon vissza a haboru
utani korszak két nagy teoretikusanal: André Bazinnél és Siegfried /

Kracauernél




2. André Bazin: A fénykép ontologiaja — a mivészetek a
mumiakomplexusbol, a mulando valésag megbrzesének
szandékabol szarmaznak (,a képpel megmenteni a létez6t”);
ugyanez rejlik a fénykép mogott, amely raadasul abszolut
objektivitast tud megvaldsitani, a fényképészet az egyetlen
muveszet, amelybdl hianyzik az ember; érdeme tovabba, hogy
mentesitette a festészetet a realizmus nylgétdl

a fénykép objektivitasat a film az id6 reprodukalasaval egésziti
ki: a filmben a dolgok abrazolasa ,a valtozasok bebalzsamozott
mumiajava valik”; igy nemcsak a dolgok formaja, hanem
alakulasuk-valtozasuk is rogzithetd, a hasonldsag igy az
abrazolas és az abrazolt kozott abszolut meértékiivé fokozddik,
a film tehat minden vonatkozasban koveti a valdésagot
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mindennek koszonhetben a film folytatni is tudja, nem csupan leképezi
vagy illusztralja a valdsagot, a valdsag és a film kozott egészen
|ényegi kapcsolat, ontologiai rokonsag van,;

egyszoval: a film részese a valosag életének, letezésenek;
kovetkezeéskeéppen idével teljesen fel kell majd oldodnia a valésagban,
nem lesz torténet, nem lesz rendez®d, nem lesznek szinészek

a film alapveto mikodesi torvénye a korkoros hatasgyakorlas: a
valosag és a kép kolcsonosen hat egymasra; allando
kolcsonhatasukat Bazin tobb jelenségen keresztul illusztralta:

haborus dokumentumfilmek (a katonak a film kedvéert is harcolnak);

Chaplin Hitler-parédiaja (el6szor Hitler masolta le Chaplin bajuszat,
azutan visszahatott a képi vilagra, amely megsemmisitette);

a Sztalinrol szolo szovjet filmek (Sztalint a réla készult filmek gy6zték
meg sajat zsenialitasarol)




a filmnek vannak tabui: a filmtrukk (a valésag meghamisitasa), a
montazs (0sszetartozo elemek szétvalasztasa), a duplikalhatatlan
egyedi valosag megjelenitese (szerelem, halal); és a filmnek vannak
oriasi intenzitasu mozzanatai: szekvencia plan (a valésagnak, az
esemeénynek a maga totalitasaban valéo megjelenitése), veszélyes
helyzetek dokumentarista rogzitése

Bazin azonban nemcsak regulativ elveket rogzit, nemcsak esztétikai
elveket dolgoz ki, de a rendezés feladataival, a film tarsadalmi és
gazdasagi osszetevoivel is foglalkozik (azaz nem pusztan ,idealista”),
szervezbtevékenységet is kifejtett, meginditotta a rendkivul nagy
hatasu Cahiers du Cinemat

Bazin irasainak és gondolkodasmodjanak egyik Iényegi eleme, hogy
marginalis filmes jelensegek (etnografiai film, gyerekfilm, tudomanyos
film) alapjan jut el altalanos érvényl filmes tényekig és eszményekig
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3. Siegfried Kracauer: Bazinnel ellentétben szisztematikus, a film
alapvetd jellegzetességeit vizsgalja, és akadémiai keretben alkot;
Bazin: egzisztencialis realizmus — Kracauer: funkcionalis reallzmus
Bazin: a film koveti a valosagot e€s hat ra; Kracauer: a film a felfedezé
attitidjével elemzi a dolgokat

Kracauer: A film elmélete; Bazinhez hasonldan a fénykép elemzésebdl
indul ki, mivel nézete szerint a fénykép valtozatlanul meghatarozza a
film jellegét; a fénykép reprodukalja a valosagot, azaz lényegileg
realista kepz6dmeény

a fénykeép lényegi realizmuasnak esztétikai kovetkezménye, hogy a
fényképezés mlveészete akkor valGsitja meg 6nnon igazi lényegét, ha
helyes aranyban elegyiti a teljes realizmust és a formaalkoto igényt (a
muiveész kifejezési szandékat, egyéni megoldasait stb.)
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a fénykép realizmusanak egyéb kovetkezményei (,természetes
hajlamok”): a valésag nyers, beavatkozas nélkuli abrazolasa; varatlan
mozzanatok megragadasa; ,a végtelenség sugallata” a megjelenitett
valosag kimerithetetlen; hatarozatlansag és tobbértelmiseég

Kracauer lényegében ugyanezen szempontok szerint taglalja a filmet
is; alapelv: esztétikai szempontbdl azok a filmek kivaldak, amelyek a
film igazi sajatossagara, azaz realizmusara épitenek, s ezért
esztétikailag értékesebb egy oktatofilm vagy egy hirado, mint a kulsé
vilag megjelenitésére csekely figyelmet forditd miveészfilm

a fénykeép ,termeészetes hajlamai” a filmnek is sajatjai: a valésag
kozvetlen abrazolasanak igénye; varatlan események megjelenitse
(balesetek, véletlenek stb.); kimerithetetlenség benyomasat keltik a
természetfilmek és a pszichologikus filmek; a tobbértelmiség
letéteményese példaul a montazs; a film otodik ,hajlama”. az élet
folyamatossaganak a kovetése

/




Az egyéb elméletek kozul megemlitjuk Lukacs Gyorgyet. Az
esztétikum sajatossaga: a film kétszeresen tukrozi vissza a valdésagot
— egyreszt a kamera segitsegevel tenyleges valdjukban lattatja a
dolgokat (ezaltal hiteles), masrészt a valosag altalanos és Jellegzetes
vonasait is meg tudja jeleniteni (az ,affektiv atmoszféra egyseget” is
vissza kell adnia, a maga teljességében kell tukroznie egy vilagot)

fontos tovabba Pasolini (szemiotika) és Deleuze (képelmélet)
teoretikus megkozelitése is: veluk a késObbiek folyaman
részletesebben is fogunk meég foglalkozni

megjegyezhetd még, hogy a mar emlitett Cahiers du Cinéma
allaspontjara: idealista és naiv, aki a valdosag abrazolasat és
tukrozeéset latja a filmben, hiszen megfeledkezik a film egyik
leglényegesebb elemerol a gyartasi folyamatrol, a technikai,
gazdasagi, szinészi stb. mozzanatok sokasagarol

de barhogyan is vélekedjenek a problémardl: a filmelmeélet-alkotasban
nem igazan lehet elvonatkoztatni a film és a valésag viszonyanak
kérdésétol

/
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3. A film és az imaginarius

a realista elméletekkel egyidoben szulettek azok a ma mar
kevesbe jelentos megkozelitések, amelyek az imaginitasban
jelolték meg a film Iényegi természetét: a filmben egyszerre van
jelen a megszokott valosag es egy teljesen rendhagyo
osszefliggésrendszer; a film egy masik univerzumra nyit ajtot

egyebkeént a haboru el6tt pontosan a film képzeleti mivoltat,
alomszeriséegeét hangsulyozo elgondolasok voltak tL’JISL'Jbean:
ezaltal tartottak biztosithatonak a film esztétikai értékét; a
haboru utani imaginativ elméletek nem csupan altalanosan
emlegetik a film és a képzelet kapcsolatat, hanem konkrétan
ramutatnak, hogy a filmkészitést személyes szandékok
iranyitjak, azaz a filmben szubjektiv szandék mutatkozik meg
és Olt testet, ugyanakkor nemcsak az abrazolt vilag szubjektiv
szinezetl, de a nézé is szubjektiv médon viszonyul a filmhez
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1. a szurrealista hagyomany: a harmincas években a
szUurrealistak els6sorban azért érdeklédtek a film irant,
mert valoszinUtlen targyakat, kulonos tajakat,
meghokkent6 latomasokat fedezett fel benne

a haboru utan a szurrealista hagyomanyhoz kapcsolodo
Ado Kyrou veszi fel ennek a hagyomanynak a szalat: Le
surréalisme au cinéma (1952): paradoxonok, merész
képzettarsitasok, illogikus fejtegetések stb. Kyrou szerint
a valosagot a kozvetlenul érzekelheté mozzanatokra
korlatozo6 tarsadalommal szemben a film a kozvetlenul
érzekelhetdn tuli valésagot mutatja be, s felszinre hozza
az almokat; a hétkoznapi logikat nem minden film meri
felragni, pedig a film eminensen alkalmas erre /




a fantasztikumot jeloli meg a film eszményi
alapjaként G. Lenne: La cinéma ,fantastique”
et ses mythologies (1970); Lenne szerint a
fantasztikum mindig megvan a filmekben, a
klasszikus fimben harmonikusan keveredik a
realizmussal, a modern filmben mar
provokativ; a fantasztikum alkalmazasaval a
filmnek tudatosan élnie is kell, mivel filmnézes
kozben a nézo6 kulonosképpen nyitott es
befogado, s igy a valdésagtol kulonboz6 dolgok
abrazolasaval a vilag természetesen
elfogadasara 0sztonozhet /
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2. Edgar Morin Le cinéma ou 'homme imaginaire (1956): a film
csupa varazs, szarnyalas, meglepetés, s bar latszélag a
mindennapi életet tukrozi, teljesen tavol van téle; szintén a
fénykép elemzésével kezdi, de a fényképet eleve nem
realistanak, hanem a megfigyelének kozépponti szerepet juttatd
tenyez6nek tekinti

a fénykép nem mechanikusan reprodukalja a valésagot,
maskulonben nem tudna egészen erételjesen felidézni az
élményeinket és nem tudna kozel hozni hozzank, ami mar
nincs jelen szamunkra; a fénykép kiterjesztettjelenlét,
helyettes, érzelemforras, kultusztargy — pontosan az emberi
élményanyag kovetkeztében; a fényképet az teszi fénykeéppe,
amit maga az ember ad hozza, amit maga az ember vetit bele
— a hangsuly tehat a szubjektumon van




a film csak felerOsitette mindezeket a
vonasokat: a latvany immar anyagtalan, s igy a
nezo konnyebben beavatkozhat; a mozgas
kovetkezteben sokkal inkabb kotodik ahhoz,
amit lat, mint a fenykép esetében; a sotéet
teremben meg konnyen koncentralnia a
kepekre stb.; a filmes trukkok fokozzak a
fénykéep hatasmechanizmusainak magikus
osszetevoit €s nehezen megragadhatova es
széttagolodova teszik az abrazolt vilagot: ezzel
egyutt kulon nyelvet hoz Iétre
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Morin sokat beszeél a nézo érzelmi érintettségenek, annak,
hogyan koveti érzelmeivel a filmet, elemzi az érzelemkivaltasra
alkalmas technikakat, az érzelmek hatasait, az érzelmek
szuletésének lehetdségi alapjat (projekcid, azonosulas) —
ennek alapjan a megfigyel0 szerves egységbe kerul azzal, amit
megfigyel, a filmben nincs semmi, ami csak filmvalésag Ienne
a nézO0 mindenben benne van, ennek kdvetkeztében a
szubjektivitas és az objektlwtas folyamatosan egymasbol
szuletik meg, a valésagot athatja az irrealitas, és forditva




igy jon letre a film imaginarius valdosaga, amely
sem nem mero objektivitas, sem nem onkenyes
képzelges, hanem a valdésag és a szubjektivitas
sajatos es mozgasban levo elegye: ,Az
iImaginarius az eletunk sokféle es sokdimenzioju
tulvilaga, amely ugyanugy korulvesz minket. Az
aktualist, vagyis az egyedit, az idOben korlatozottat
és vegest kiséro vegtelen virtualitas folyama”

a film terében az ember aktivan részt vesz az
objektiv tenyek vilagaban, megjelenitodnek belso
magatartasal és viszonyulasai, ezért a film ,a lélek
archivuma”, ,antropologiai tukor”

/
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4. Film és nyelv

a filmet nyelvként, azaz onkifejezést, egyuttmikodeést,
kOlcsonos megeértest lehetdve tévd eszkozkent felfogo
elgondolasok mar a haboru el6tt is megjelentek, mar
ekkor vilagos volt, hogy a film jelentessel bir6 jelek
rendszere, Jelenteseket fogalmaz meg es kozol (azaz
meghatarozo eleme a szignifikacié és a kommunikacio)

a hatvanas években azonban jelent6sen atalakult ez a
megkozelitésmod, megjelent ugyanis a szinen a
szemiotika, amely a nyelviséget nem a film altalanos
természeteként fogja fel, hanem csak az egyik
dimenzidjaként kezeli — azaz nem a film nyelvi alapja,
hanem nyelvi aspektusa érdekli, €s nem ontologikus
(hiszen a nyelv nem Iényege a filmnek), hanem
modszertani eljarast alkalmaz
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a nyelv problemaja szamtalan kulonbozo6
kérdés vizsgalataval elemezhet6: mit jelent a
filmes kifejezés? melyek az eszkozei? milyen
kifejezOszerepe van a diszletnek, a zenének
stb.? milyen kapcsolatban all a film nyelvi
szempontbol mas mulvészetekkel?
megallapithato-e valamiféle filmgrammatika?
mi mondhato el onmagaban a kép
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kerdéseket vizsgaljuk meg
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1. a filmes nyelv és kifejezés alapvetd eszkozei: az idevago
elméleti fejtegetések egyik alapvetd meggy6z6dése, hogy a
filmmuUvészet a képzémilvészeti, szinhazi, irodalmi és
sajatosan filmes eszkoztarak elegyét alkotja, s a film magaba
olvasztja, szervesiti az egyéb kifejezésformakat

mas kutatok inkabb azt vizsgaljak, hogy milyen viszonyban
allnak egymassal a filmes és egyéb kifejez6eszkozok, azaz
nem vegyulésuk mikéntje, a kapcsolodasukbal letrejovo
filmnyelv, hanem a kulonbségeik és hasonldésagaik
foglalkoztatjak 6ket (a haboru el6tt még inkabb a film esztétikai
értékének igazolasara iranyul6 erbfeszitések keretében, utan
mar a film szuverenitasanak tudataban)




ezen a teruleten viszonylag kevés eredeti
elmelet szuletett, a kevesek egyike peldaul
Baziné, aki szerint a flmnek nem kell hatnia
a szinhazra, eppen ellenkezoleg: a
legteljesebben tiszteletben kell tartania a
szinpadi el6badas hagyomanyat, egyszerien
csak a kamera adta lehetoségekkel élve
élvezhetobbe kell tennie az el6adast
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Bluestone: Novels into Film (1957): a filmes és az
irodalmi narrativa viszonyanak elemzese; a szerz0 szerint
a film es a regény egyarant lattat, az egylk mentalisan, a
masik erzekelhetoen, s eppen ezért mas-mas
eljarasmodokkal: a regény retorikai alakzatokkal probalja
felszamolni a szoveg es az olvaso kozti nyelvi tavolsagot,
a filmnek viszont eleve rendelkezésére all a kép és a
néz0 kozvetlen kapcsolata, s ezeért filmes fogasokkal
(vagas, hangok stb.) igyekszik szimbolikus kozvetitest
|étrehozni

Bluestone behatoan vizsgalja regények filmvaltozatait, és
feltéerkepezi a kulonbozo adaptacios eljarasokat, azt,
miben képezik le és miben modositjak a filmek a
regényeket

/




az elozoekben emlitettektol kulonboznek
a sajatos filmgrammatika felvazolasara
iranyulo erofeszitések, melyek szamba
veszik azokat az eljarasfajtakat,
amelyeket csak a film tud alkalmazni
(montazs, beallitas, kameramozgas,
vagas stb.), majd — részben normativ
igénnyel (igy es igy kell csinalni) —
rendszerbe probaljak foglalni Oket




Renato May: A film formanyelve — a szerz6 el0szor a beallitas
strukturalis elemeit veszi sorra, majd hosszasan éertekezik a
beallitasok kozott lehetséges viszonyokat, végul a filmes
kontinuitasrol (és diszkontinuitasrol) és a nem narrativ
montazsokrol (ritmikus és kreativ montazs) értekezik; May
alapgondolata: a dolgok dnmagukban nem fejeznek ki semmit,
de kifejez6erejuk van aszerint, ahogyan a film lattatja dket —
ezért a flmgrammatika a jelentésadas maodjait vizsgalja
Marcel Martin: La language cinematographique (1955) —
szintén targyalja a ktlonb6z6 filmes eszkozoket, de egyeéni
megkozelitésekkel is talalkozunk nala: az elliptikus
(kihagyasos) szerkesztés, a filmbeli hang és narracio behat6
elemzése, a tér és az id6 szerepenek hangsulyozasa

/
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mivel Martin nem normativ igénnyel, hanem
inkabb leirdc moédon mutatja be anyagat,
szemléletmodja (és a hozza hasonlo
elméletalkotoke) inkabb filmretorikanak
nevezhetO (azt vizsgalja ugyanis, milyen
gazdag a film kifejez6kepessege, milyen
sokféle modon valdsithaté meg egy-egy
lehetbseg stb.)




megint mas kutatok a kepen keresztul
probaljak feltarni a film jelentésado eljarasanak
mikentjet, a filmes képnyelv mukodeset;

Luigi Chiarini: A film elmélete es gyakorlata
(1962): a szerz0 a kep sajatos mivoltat
egyrészt a film alapvet6 technikainak,
masrészt mas mivészetekkel fennallo
viszonyanak taglalasa soran elemzi, kiemelve
a kép es a szo0 kulonbsegét: a képpel konkret
targyakon keresztul szamtalan jelentés
fejezheto ki, fogalmi tartalom viszont nem
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2. Galvano Della Volpe: Il verosimile filmico (1954). azt az
eizensteini képsort elemzi, amelyen felemelkedik a
kGoroszlan; a kepsor jelentése nem fejezheto ki
adekvatan szavakkal, ugyanakkor — mint minden filmkep
— eszmeéket hasznal, eszmeket fejez ki, azaz racionalis
vonatkozasai vannak és vilagos fogalmakat is felidez;
egyszoval: a filmkeépet racionalitasa avatja jellé

Della Volpe alapvet6 elgondolasai: a fimkép szimbolikus
mivoltanal fogva forma, vagyis a kifejezés eszkoze; mivel
alapvet6en es lényegileg forma (alapsik), kulonb6z6
formakat, azaz konkrétan ,telitett” fogalmakat tud alkotni
(konkréet sik); ettdl a ,telitett” fogalomtdl jutunk el annak
tényleges, empirikus megjelenési formajaig, a foghato
tartalomig




a képiség racionalitasa miatt Della Volpe a film technikait
IS U] megvilagitasba helyezi, amelyek (és nem
onmagaban jelszerlsege) megkulonboztetik az
irodalomtol es a festészettol: f0ként a montazs jelentss,
amely metaforak alkotasara teremt lehetoséget; ,a filmet
dinamikus-vizualis megalkotottsagu (montirozott)
szimbolumai hatarozzak meg”

Della Volpe fontos fogalma a filmvaldszinlség: a film
minden részletének osszhangban kell lennie a film
ésszerl alapkoncepciodjaval, a film bels6
gondolatmenetének minden ponton koherensnek kell
lennie




3. Albert Laffay: Logique du cinéma (1964): a
filmnarratologia atyja, a film azeért tekinthetd nyelvnek,
mert a képeket elbeszélés koti 0ssze (vagyis nem azert,
mert belsOleg racionalis); Laffay szerint a film vilaga
csupan latszolag valésagos, nem vagyunk hatassal ra, de
a dolgokkal, hanem csak abrazolasukkal szembesulunk,
a film tehat illuzérikus (és pontosan ezért mivészet)

a film alapveto dimenzidja a narrativitas: a narracio
értelmezhetdve teszi a filmbe felemelt valdsagot,
ujrarendezi az abrazolando vilagot (kezdet és veg koze
fogja a szettarto valosagot), format ad a megjelenitendd
anyagnak




ezek az altalanos narrativ stratégiak a filmmivészetben
tovabbiakkal egészulnek ki: a narracio révén a film
jelentést tud adni annak, amit abrazol, sajatos logikai halo
segitségevel (a filmelbeszélés olyan, mint a diskurzus) —
ily modon az elbeszéles révén film jelentéssel felruhazva
tudja abrazolni a valésagot, azaz a film maga is nyelv

a filmet athato atfogo terv nem azonos teljes mértékben a
rendezOi szandékkal: olyan virtualis nyelvi iranyitoelv,
amelyet a kesobbi narratologia implicit szerzonek fog
majd nevezni: O iranyitja a film diskurzusat




4. Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma 1-2
(1963-1965); minden film egyszerre valamilyen kifejezési
szandek eredmenye es gondolatok kommunikacioja,
egyszerre miualkotas (esztétika) és nyelvi valésag
(pszichologia): a kettd belsbleg és elvalaszthatatlanul
hozzatartozik a filmhez

Mitry el6szor a miveészetek osszefuggeseében helyezi el a
filmet, majd megkulonbozteti toluk (a film egyszerre
terbeli és id6beli), és kiemeli, hogy bar a film kollektiv
alkotasnak tlnik, valéjaban egyetlen szerz6 milve; ezutan
a film alapvetdéen nyelvi termeszeteére ter ki (a film logikai
rendbe fogja a képeket, ezért nyelv), kiemelve, hogy a
verbalis és a filmnyelv gondolati strukturaja megegyezik
egymassal

/
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a film nyelvisége alapjan tamadja azt az elgondolast,
mely szerint a film teljesen kozvetlen médon abrazolna:
azert nem igy van, mert a filmkép maga is jel, s mivel a
filmes jelek kozott minden valamilyen 0sszefuggés all
fenn, az abrazolas nem lehet kozvetlen, csak konstrualt:
osszefuggesrendszeruk miatt a kepek szimbolumok

nemcsak osszefuggések miatt jelek a képek, de azok
miatt az eljarasok miatt is, amelyekkel a film kezeli Oket: a
filmben abrazolt dolgoknak mindig van valamilyen
altalanos, absztrakt tartalmuk, altalanos jelentésuk
(analogonok)

/




Mitry tehat felveszi a harcot a realista elméletekkel, masrészt azt
vizsgalja, hogy milyen értelemben nyelv a film: a filmkép azért nyelvi
elem, mert mutatas helyett jelol, és nem targya, hanem alanya a
reprezentacionak; a filmkép nyelviségénel fogva a filmen megjelend
valdsag mas, mint a mi vilagunk, de kapcsolodik is hozza, amennyiben
reprezental (vagyis szimbolikus alapja miatt nyelv, eleve képiségénél
fogva, nemcsak logikai rendje miatt)

reszletesen foglalkozik tovabba a filmnyelv megjelenési formaival, a
beallitasok és a montazsok tipusaival stb.; négyféle beallitas:
deskriptiv kép (a valésag egy részének rogzitése), perszonalis kep
(sajatos elrendezésben mutatja a dolgokat, szimbolikus kapcsolatokat
teremt kozottuk), félszubjektiv kép (targyilagos modon, de az egyik
szerepld nézépontjanak lattatasa), szubjektiv kép (a kamera azonosul
az egyik szerepldvel); a montazsnak is tobb fajtajat kilonbozteti meg
(narrativ, lirai, eszmei, intellektualis)




ezzel egyutt, a jel és a reprezentacio
jelentosegének kiemelese ellenére kulonbozo
Kokbol elutasitja a kialakuléban levo
mszemiologiat (a film sajatos mechanizmusai
nezete szerint tovabb mar nem
altalanosithatok; a filmszemioldgia altalanos
nézopontbol kozelitené meg a filmet, bar a film

csak belulrdl tarhato fel)

ezzel be is fejezzuk az ontologiai (a film
mibenlétének meghatarozasara torekvo)
iIranyzatok ismertetéset

0
fi
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5. Az uj iranti vagy

a modszercentrikus elméletek attekintése el6tt roviden
érdemes meg szolnunk az otvenes €s a hatvanas
évekban az ugynevezett uj filmmel parhuzamosan
megjelend elméleti alakzatokrol

az uj elméleti mozgalmak a kulonboz6 orszagokban mas-
mas intenzitassal és mas-mas idészakaszban es
tartammal jelennek meg; néhany példa: Franciaorszag:
Nouvelle Vague (0tvenes évektdl viragzik); Angila: Free
Cinema (az otvenes evek kozepétdl az evtized végeéig él);
Brazilia: Cinema NO6vo (a hatvanas évek eleje);
Argentina: Tercer Cine (a hatvanas évek vége)
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mas-mas kulturalis mintak szerint is
szervezodtek: Franciaorszagban a tarsadalmi
elkotelezOdes levetkOzesének és a szubjektum
érvenyesitésének szandékaval, Angliaban
viszont eppen a tarsadalmi elkotelezodes
er0sitésének, a konformista politika ellen
fellepo tarsadalmi cselekvés igenyevel, Latin-
Amerikaban az antikapitalista felszabaditasi és
nemzeti torekvések osszefuggeseben, Eszak-
Amerikaban szervesen osszefonddnak az
avantgard képzomuveészeti hagyomanyokkal

\ (peldaul a pop-arttal) /




a jelentos kulonbségek ellenére a
mozgalmakat osszekoti az a kozos vonasuk,
nogy gyakorlati és elmeleti teren egyarant
valami yjra ahitoztak, es egyarant kiemeltek,
nogy a film egyszerz6s alkotas, a film nem
ehet mer6 eszkoz, a kifejezes Uj modjaira es
formaira van szukség; harom nézopontot
vizsgalunk reszletesebben: a valésaghoz valo
viszony, a kepzelet jelentGsege, a filmes nyelv
mibenléte; el6bb azonban meg két formai
tenyezo érdemel figyelmet: a multhoz valo
viszony es a szerzo jelentosége /
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1. szakitas a multtal: az uj mozgalmak a multbel
elméletalkotast és filmkészitést egyarant elvetik;
Franciaorszagban ennek az igénynek az organuma a Bazin
altal alapitott Cahiers du Cinéma, itt jelenik meg Truffaut hires,
programado irasa, az Une certaine tendance du cinema
francais, amelyben a szerz6 azt kifogasolja, hogy a korabbi
filmeket a forgatokonyvek hataroztak meg, egyenruhaba
oltoztetett regényadaptaciokat kinalnak es csakis az uzlet
mozgatja 6ket (polgarpukkasztasuk is polgari, elfordulnak a
valosagtol)

Angliaban a Free Cinema elutasitja a konformista angol
filmhagyomanyt, amely a mult felé fordul, nem pedig a jelen
tukre, es kizardlag a polgarsag nezeteit kozvetiti, erbltetetten
tradicionalista, nem foglalkozik az orszagot urald
szegényseggel, pusztan szorakoztatasra torekszik

/




Braziliaban a cél az europai polgari, az
amerikai uzleti es a szovjet ideologiai
filmipartol valo elszakadas volt, egyidejlleg a
dekolonizacio vegrehajtasaval (a film ne
legyen se a gyarmatositok, se a felszabaditok
szOcsove) vissza kell ternie az eredendoen
brazil népi-nemzeti vonasokhoz

a New American Cinema Hollywood ellen vette
fel a harcot, é€s a nyugati parti filmiparral
szemben New Yorkban volt a kozpontja
(szakitas a rozsaszin amerikai alommal)

/




2. a szerzb jelentb6sége: a szdéban forgd mozgalmak
kivétel nelkul meghatarozo és kozepponti jelentoseget
tulajdonitanak a rendezd-szerzonek: a filmben a rendez6
személyisége fejezodik ki

ez a szempont foként a Nouvelle Vague-hoz kotodik:
Alexandre Astruc szerint a kamera ugyanolyan eszkoz a
rendez0, mint a toll az ir6 kezében, vagyis a rendez0l is
mulveész; a gondolat a kritikairast is Jelentosen
befolyésolja, hiszen a filmeket a rendez6i munkat,
els6sorban a rendezdi stilust, nem a film tartalmat
figyelve értéekelik (vo. Truffaut: A holnap filmje szerintem
személyesebb, mint a regény: annyira egyéni €s
autoblograflkus mint egy vallomas, vagy mint egy
magannaplo.”




ennek nyoman kialakul a nagy tisztelettel
ovezett rendezoOk szUk csoportja (Bresson,
Renoir, Rossellini, Hitchcock, Hawks, Ford)
(mas kritikusok, példaul Andrew Sarris, viszont
fellepnek a kultusz ellen: a filmeket filmtorténeti
kontextusukban és ipari apparatusukkal egyutt
kell tekinteni, a romantikus zsenikultusz
visszaterése elkerulendo, bar a szerzoOi
szempont attol még nagyon fontos lehet:
author theory)




az angol Free Cinema visszafogottabb
érdeklodést tanusit a rendezo irant, nem
hajlando egy bizonyos szemeélyiseg
kifejezOdésekent felfogni a filmet; a rendez6
fontos, de a filmnek a valdosaggal van dolga: a
rendez0 mint szerzo0 valdjaban tanu

Del-Amerikaban szinten elutasitjak a polgari
Kultura individualis muveszenek kepét, és a
mualkotas szerzoseégének kollektiv voltat
hangsulyozzak (a filmet a nezobol szerzove
elolepd néep hozza létre)

/




3. a film és a valdésag kapcsolata: a rendez6 szerepének
és jelentdségenek kiemelése ellenére a szdban forgo
iranyzatoknak meggyoz6désuk, hogy a film a valésagnak
is tukre

a francia Nouvelle Vague példaul magaeva teszi
Bazinnek azt a nézetét, mely szerint a film folytatja es
alakitja a valosagot

a Free Cinema elsdsorban a film dokumentativ
természetét emeli ki: szinte kozvetlenul kell bemutatnia
az eletet, de mindig a szerz6 (rendez0) altal valasztott
nézopontbol, egyszerlen, nagy technikai felhajtas es
manipulacio nelkul




Latin-Amerikaban forradalmi konnotaciokat kap a
Kivanatosnak tartott realizmus: meg kell mutatnia az
életet iranyito mechanizmusokat és gondolkodasanak
megvaltoztatasara kell kesztetnie a nézdét

Jorge Sanjines (Bolivia): a filmnek a néphez kell eljutnia,
a nép tudasszuksegletét kell kielégitenie (miért van
nyomorban, ki a felelés nyomoraért, hogyan gyozheti le
nyomorat, milyen a kizsakmanyolas rendszere — harcos
realizmus)

az elméeéleti szerzOk kozos vonasa, hogy nézetuk szerint a
realista filmnek nem a vilag felszinét kell tukrozniuk,
hanem rejtett dimenzioit kell feltarnia

/
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4. az imaginarius szerepe: az Uj film azert helyez nagy
hangsulyt az imaginariusra, mert velemenye szerint a
valosag igazi arca csak akkor jelenitheté meg, ha
elvonatkoztatunk a felszintdl

Nouvelle Vague: a dolgok belsé igazsaganak
megvilagitasahoz minden rendez6nek a maga sajat utjat
kell jarnia, a rendezd olyan, mint az épitész: kész anyagot
alakit at a maga elgondolasanak, sajat fiktiv vilaganak
megfelelden

New American Cinema: a filmkészités soran hasznalt
technikai eszkozokkel, a kornyezeti hatasokkal, a
filmkészitésnel szerepet jatszo eljarasokkal tetszes
szerint, a legfantasztikusabb oOtleteket is kamatoztatva,

szabadon lehet banni /
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5. a nyelv kérdése: Astruc gondolatardl (a kamera olyan,
mint a toll) mar volt sz6: Astruc szerint a film onalld
nyelvet alkot, szemelyes vilagot tud kifejezni
(expresszivitas) es gondolkodast tud megjeleniteni
(konceptualitas) — ezen a talajon mozog a Nouvelle
Vague

Free Cinema: a film elsddleges feladata az
informaciokozlés, szorosan a valéosaghoz kell
kapcsolodnia, ezért a filmes nyelvnek is fokent a dolgok,
a viszonyok tényleges helyzetének megjelenitéseére kell
torekednie (a film tarsadalmi rendeltetésével
osszhangban)




Sanjines: mivel a film a néphez szdl,
nyelvét az elo nepi kultura alapjan kell
kialakitania, masként erthetetlen

New American Cinema: elsGsorban a
Kisérleti (alternativ) filmnyelvek
megteremtésenek, a nyelvhasznalat
kKreativitasanak legitimitasat
hangsulyozza
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6. Modszercentrikus elméletek

1964-ben Christian Metz nevehez
fUz0do fordulat allt be a filmelmeéletek
teren, ekkor jelent meg a
Communications cimu folyoiratban
Cinéma: langue ou langage? cimu
tanulmanya, amelyben szemiologiai
(szemiotikai) szempontbadl, teljesen uj
osszefuggesben kozeliti meg a filmet
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Metz eljarasa azért uj, mert el6szor felvazolja a
szemiologiai megkozelités strukturajat (kutatasi keret),
majd megvizsgalja, hogy a film elhelyezhetb-e ebben a
strukturaban, azaz egy bizonyos modszer szerint probalja
szemugyre venni a film jelenségét, mas szoval: nem
onmagaban a film érdekli, hanem csakis a szemiologiai
nézopontbdl megmutatkozo dimenzidja; megint
maskeppen kifejezve: a flmet nem onmagaban nyelvkent
kezeli (ez ontologiai megkozelités lenne — jollehet a
tanulmany cime kelthet ilyen benyomast, a szoveget nem
a definialasi szandeék hivta létre), hanem azt kivanja
megyvilagitani, milyennek tlnik a film a nyelvi iranyultsagu

kutatas szamara /




Metzcel egyszersmind uj tipusu kutato is megjelenik a
szinen: az uj kutaté mar rendelkezik valamilyen
szaktudassal, szakertdje valamely teruletnek, és
szaktudasa alapjan kezd el foglalkozni filmmel is (Uj
kutatasi paradigma + Uj tudésnemzedék)

a metzci megkozelitéesnek termeészetesen voltak
elézmeényei; az egyik Iegfontosabb Gilbert Cohen-Séat
(Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma. 1.
kotet: Introduction générale) megkulonboztetese, mely
szerint létezik filmtény (valamilyen élet kifejezeése kepek
rendezett kombinacidjaval) és filmmiveészeti tény (az élet
altal felkinalt és a film altal megformalt tényezdk
eljuttatasa emberek egy csoportjahoz)

/




a valésag abrazolasa (filmtény) és az abrazolas
kozvetitése (filmmdadvészeti tény) egyszerre alkotja a film
muUveészi-tarsadalmi intézmeényét, amely ezt a
komplexitast figyelembe véve a legkulonboz6bb
szaktudomanyok segitségével elemezheté:
osszefoglaléan ez a komplex megkozelités a filmologia,
amelynek Cohen-Seéat szerint els6sorban adekvatnak kell
lennie

mar a konyv megjelenése utan egy évvel, 1947-ben
megalapitottak a Revue Internationale de Filmologiet
(kés6bb: Ikon) és filmologiai konferenciat tartottak
Parizsban

/
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az interdiszciplinaris filmologia sokrétliségeét kulonodsen jol
érzékelteti a kovetkez6 tanulmanykotet: E. Soriau (szerk.):
L’univers filmique; a kotetben a filmmdadvészet szamtalan
osszetevbje kap teret (a nézb6 magatartasa, forgatokonyv, zene,
filmidd, képzémivészeti filmek problémaja stb.), érzékeltetve a
fllmologla atfogo igényét, raadasul a kotetben — az egzakt
eszmeny jegyeben — filmes kisszotar is helyet kapott, amely azt
a celt is szolgalja, hogy a kulonbozo szakteruletek kutatoi
egyseges nyelvet tudjanak hasznalni

a filmoldgia tudomanytorténetileg azért is fontos, mert az elsé
kisérletet jelenti a film komplex megkozelités keretében végzett
tudomanyos vizsgalatara (bar a kilonb6z6 szaktudomanyokat
soha nem sikerult igazan integralnia)




/
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7. A film pszicholoégiaja

a filmoldgia altal tamasztott tudomanyintegrald igényre
els6keént a pszichologusok reagaltak, részben azert is,
mert mar a haboru el6tt is tobb kutatas folyt a filmek és a
képek pszichologiai 0sszetevdirdl, hatasairal,
alkalmazhatésagarol stb.

a pszichologia érdeklodeseét a filmhelyzet filmologiai
fogalma is felkeltette; a filmhelyzet: a terem, a vaszon és
a néz6 harmasa altal alkotott helyzet, amelyben a
legkulonbozobb pszicholdgiai események jatszoédnak le; a
kovetkezOk soran a filmologiahoz kapcsolodo
pszicholdgiai kutatasi teruleteket vesszuk roviden
szemugyre




1. a percepcid. Dario Romano: L’esperienza
cinematografica (1965): a konyvben a szerz6 el6szor a
vasznon feltind fényingerekkel foglalkozik, megallapitva,
hogy a képkockak folyamatossaganak bizonyos
sebessegenel (24/sec.) a nézd mar nem latja a
kepkockak koze ekel6do fekete kockakat, azaz
folytonosnak érzi a vasznon perg6 kepsort

ebbdl adodik a mozgas problémaja (a mozgas
érzekelésenek kulonboz6 maodjait kulonbozteti meg
egymastol: realis ingeren alapulo, érzekcsalodasra épulf,
indukalt)




a mozgas utan a térerzékeles kerul sorra; kiindulopontja
az a tény, hogy a film nem tudja megjelenltenl a valos tér
harom dimenzigjat; kétfele vizsgalando mozzanatot
kulonboztet meg: egyrészt a targyat a megfigyel6tol
elvalaszto tavolsag, a kozel és a tavol erzekelésének
modjat, masrészt a targyak plasztikussaganak
benyomasat kelt6 mechanizmusokat

a kozel és a tavol érzekeltetéesehez a filmnek minden
eszkoze megvan: példaul a targyak dimenziovaltassal
kozelednek vagy tavolodnak (longitudinalis mozgas), a
tavolsaggal csokken a szinek kontrasztja
(levegbperspektiva) stb.; az utébbihoz példaul a fény-
arnyek hatas all a film rendelkezésére




a kovetkezd kérdés: miként reagal a néz6 a filmképek egész
folyamatara; példaul a targyakat allandé méretlinek érzékel
(kozeli felvétel esetén nem gondolja az embert nagyobbnak), a
képeket perspektivaban értelmezi (bizonyos kétdimenzids
konfiguraciokat haromdimenzios sémak szerint értelmez, sajat
percepcios posztulatumai alapjan)

végul a filmképek valosagjellegét veszi szemugyre: a nézd
egyrészt valdosagosnak erzékeli, amit lat, masreszt tudja, hogy
illuzioval van dolga; a vasznon megjeleno targyak egyreszt sok
szempontbdl hasonlitanak a valés dolgokra, masreszt fiktiv
vonasaik is vannak; a latott vilagot valosagosnak érzékeljuk, de
tudjuk, hogy nem része a vilagunknak: pszichikai tavolsagot
tudunk tartani a filmtal

/




2.a megértés és az emlékezet; a két fogalommal korulirhatd
kutatasi mez6n a tuddsok tobbek kozott azt vizsgaljak (a
tertletek egyébként igen népszeri volt a kutatason belul),
milyen 0sszefuggés van a mentalis érettség és a filmnyelv
kilonboz6 néhézseégl elemeinek (példaul az attiinés, a
szerepldk funkcidja, a sejtetés stb.) megértése kozott

vagy azonos tartalmu, de egészen eltérd technikaval készult
rovidfilmeket vetitenek le harom kulonb6z6 korosztalyu
gyerekcsoportnak, és utana kikerdezték Gket arrol, mit lattak es
mire emlékeznek (eredmény: a cselekmény és a kornyezet
rekonstrukcioja bizonyult a legnehezebb feladatnak), s igy arra
probalnak ravilagitani, hogy milyen kapcsolat alakul ki a film
nyelvi mechanizmusai €s a néz4 kognitiv mechanizmusai
k('jbzgitt (mi kell ahhoz, hogy valaki értelmezni tudja a film jeleit
stb.




a filmologian belll kedvelt kutatasi témanak szamitott a film
memorizalhatésaga, amelyet tobbféle kisérlettel probaltak
vizsgalni (példaul: mire emlékeznek a nézdk kdzvetlenul a film
megtekintése és bizonyos id0 eltelte utan; vagy egyazon
témara keészitettek harom filmet: az els6 folyamatos, a masik jol
illeszkedd, a harmadik kevésbé illeszkedd betétet tartalmazott:
a betetre tobbnyire nem emlékeztek vagy integraltak a
cselekménybe; tovabbi eredmények: a film altal csak sejtetett
mkoz)zanatokra is ugy emlékeznek késbbb, mintha lattak volna
Oket

a kisérletek alapvet6 célja annak feltarasa, hogy miként
strukturalja at a néz6 a lattottakat egy szubjektiv (a latottakhoz
hol jobban, hol kevésbé kapcsolodd) séma szerint — az
emlékezet révén a néz6 Iényegében szubjektiv médon a film
mentalis atirasat végzi el




3. a részvetel: a részvetel dinamikajat vizsgalo kutatasok
célja annak megallapitasa, hogy milyen empatikus
kapcsolatba kerul a néz6 azzal, ami a vasznon
megjelenik szamara

az egyik alapvet6 tanulmany szerzdje, Michotte
megallapitja, hogy a nézo részvétele kulonboz6 mérteki
lehet (a kozOmbossegtol a szerepl6k mozdulatainak
utanzasan at a teljes atélesig terjedhet a részvétel
intenzitasanak skalaja); majd azzal a kerdéssel
foglalkozik, hogy mikeént lehetséges a teljes azonosulas,
hogyan lehet, hogy a nézo bele tudja elni magat abba,
amit lat




tobbféle valaszlehet6ség van: a vasznon latott latvany
egyetlen egéssze olvad 0ssze, ezért a nezé is beleolvad
ebbe az egészbe; az azonosulas attdl is fugg, hogy
éppen milyen tipusu szerepl6 van a nézo el6tt (a fohbssel
konnyl azonosulni); a kényelmes testhelyzet, a sotetség,
a mozdulatlansag, az er0s vizualis inger segit abban,
hogy a nézo megfeledkezzen magarol

mas tanulmanyok és kiserletek egyéb kérdéseket
allitanak a kozéppontba: a részvétel és az agresszivitas
osszefuggesét, a részvétel mérteke és a filmes muifajok
kozott megfigyelhet6 viszonyt stb.




olyan kisérletek is tortentek, amelyek a reszvétel kognitiv
vonatkozasait vizsgaltak (hogyan fugg 0ssze a részvétel
és a megertés):. arra jutottak, hogy filmnézeés kozben az
ember sokkal kevésbé kritikus, mint a verbalis
kommunikacio osszefuggéseében (oda nem ill6 részletre
kevésbé élesen reagal, mint akkor, ha szdbeli kozlesbe
ékel6dik oda nem ill6 mozzanat), és el6ben, egy
esemeny kozvetlen megfigyelése soran az ember sokkal
koncentraltabb, mint audiovizualis reprodukcio észlelese
kozben, s6t filmnézés kozben a logikai kovetkezetlenseg
sokkal kevesebb reakciot valt ki, mint az érzékelhetd
benyomasok

/




4. az okologial megkozelites és a
kognitiv pszichologia:

a hatvanas évek kozepétdl eltiint a
filmoldgia, és a filmpszichologianak
ujfajta megkozelitései alakultak ki
(peldaul a nezok fizikai reakcioin
keresztul igyekeztek meghatarozni
reszveteluk merteket és memorizalasuk

\ eredmeényességet)

/
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az igazi ujdonsag az ugynevezett okologiali megkozelites,
amelyre jo példa J. J. Gibson: Motion Pictures and Visual
Awareness (1979); a szerzo abbol indul ki, hogy a

kamera, a vetito, a film és a vaszon olyan helyzetet hoz
létre, amely ugyanugy atelheto, mint a valos helyzetek; a
filmbell latvany altal kivaltott mgersorozatok ugyanugy
valtoznak, mint a valos helyzetek ingerei — ezert a nezo
mozdulatlansaga ellenére mozgasszerl élményben
reszesul (a kép kétdimenzidossaga ellenére is)

eppen ezert a filmek akkor érthetok, ha készitésuk
kOozben a kamera egy valéban lehetseges megfigyeld
helyzetét veszi fel, ha a felvevogeép olyan latvanyt
konstrual, amely 6sszhangban van az ember fizikai és
mentalis érzékelésének alapvetd strukturaival

/
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a hetvenes evek vegetol jelenik meg a kognitiv
pszichologiai iskola a filmmuveszeti kutatas
teruletén (két fontos szerz6: Julien Hochberg
és Virginia Brooks); alapveto nézete szerint az
érzekelés rekonstrukciora €s hipotézisre epul:
az erzékelb ember feldolgozza a kornyezetbdl
hozza érkez0 adatokat bizonyos mentalis
sémak szerint (rekonstrukcio: az adatok
értelmezése; hipotézis: mi varhatd ezeknek es
ezeknek az adatoknak az alapjan)

/
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a film lényegében nem a valdésag pontos masa, hanem
konstrukcio: ezért azt kell megvizsgalni, hogy egyrészt a
kamera hogyan alakitja-formalja az abrazolt vilagot
(példaul bizonyos kameramozgasok [kocsizas, dollyzas] a
haromdimenzionalitas érzéset keltik a nézdben),
masreszt a nézd hogyan rekonstrualja az eléje helyezett
(konstrualt) latvanyt (peldaul a haromdimenzionalitast
valojaban kikovetkezteti, az nincs eleve adva a vasznon)

/




rekonstrukcios munkajahoz a nézo tobb, eleve
meglevo kognitiv térkepet, mentalis semat
hasznal, amelyek helyzetekkel, alakokkal,
mozgasokkal stb. kapcsolatban mar a
rendelkezesere allnak — ezek a film
megfejtésének, ertelmezésenek kulcsai

a mentalis semaknak a filmalkotas fel6l peldaul
a vagastechnika felel meg — a vagassal olyan
iInformaciok kozolhetbk, amelyek mikodesbe
hozzak a mentalis semakat, azaz eloseqitik és
tamogatjak a film megertéset

/
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8. A filmszociologia

™

1. a film mint ipar; Peter Bachlin: Der Film als Ware
(1945): kiinduloépontja, hogy a film amennyire mlvészet,
annyira aru is, a kettd szerves egységet alkot, sét az
utobbi szempont olykor uralja is az el6bbit, mivel a
filmmel szamtalan gazdasagi momentum kapcsolodik
0ssze, raadasul elballitasanak minden egyes fazisanal
(strukturalis szempont), és a film fejlédése soran a
kereskedelmi megfontolasok lettek az uralkodok (torténeti
szempont); mindezeket Bachlin a filmtorténetet
attekintésevel elemzi (6sfilm — hangosfilm — hollywoodi
modell — nemzeti filmek — monopdliumok)

/




a film tomegtermeék: a filmmuavészet ipari
szervezettsege miatt ez elkerulhetetlen
(egyenes arany van a termékek szama és a
nézok kozott)

a film vallalkozas: az ipari folyamat elemeit,
fazisait, a jogok kerdését, az anyagqi
osszetevOket vizsgalja; kockazat egyarant
fellep a gyartas és a vetités soran, a
filmkészités soran a kockazati tényezdOk
kikuszobolésere torekednek




milyen kapcsolat van a filmkészités, a forgalmazas és a fogyasztas
kozott: elsésorban az aru hasznalatat (vetités, nézés), és nem a
birtoklasat fizetik meg; a tomegaru jelleget erdsiti, hogy a mozijegyek
viszonylag olcsok; a filmkészites soran az egyes folyamatokra
specializalodnak a hatékonysag eérdekében, a kozonséget viszont
despecifikaljak (a film nemzetkozi termek)

Henri Mercillon: Filmgyartas és monopaoliumok (1953); a szerz6
egyrészt a gazdasagi megkozelités tipikus vonasait mutatja, masrészt
éles hataru periodizalast alkalmaz: 1896—1908: megszuletik a film, a
kontroll az Uzletemberekhez kerul, de még csekély mértékd a
befektetési kedv; 1909-1929: a trosztok kozott ellentétek korszaka,
koncentracio alakul ki, komoly anyagi bazisu csoportok jelennek meg;
1929-1953: el6retornek a nagybankok, mert 6k ellendrzik a
szabadalmakat, ot filmes cég az egész piacot uralja — a szerz6t tehat a
kontroll és az anyagi hattér erdekli




a késobbi, temajukban és mdodszerukben
egyarant szerteagazo kutatasok nagyjabol
Bachlin szempontjainak talajan allnak: a
gazdasagi es ipari tenyezoOket a muveszi
mozzanatoktol fuggetlenul vizsgaljak; kesobb,
a hatvanas évek vegetol az esztetikai és a
gazdasagi szempont azonban egyre inkabb
osszefuggesbe kerul a kutatasi stratéegiakban

/
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2. a film mint intezmeny; kulturalis
tenyezo, viselkedési, szorakozasi forma,

viszony-alapzat: nézo, befogado, alkoto,
produceri vonal




3. a film és a kulturipar; az ezen a teruleten
mozgo elméleti irok a kulturalis ipar szelesebb
osszefuggeseben helyezik el a filmipart; a
megkozelites elso jelentOs kifejezddese
Horkheimer es Adorno A felvilagosodas
dialektikaja cimU konyvenek a kulturiparral
foglalkozo fejezetében talalhato: Adornoek
szerint a kulturipar el0szor is homogeén
(minden egyforma, a kulturalis instanciak
egyetlen rendszert alkotnak), aminek okat
foként a kulturat uralé gazdasagi viszonyok

k alkotjak




a homogenitas egyutt jar a standardizalassal: minden
kész formulak szerint készul, a kulturalis termékeknek
valojaban mar nincs is egyedi tartalmuk, a mid helyét
atveszi a séma; a kulturipar uralma alatt a mivészet
meghal

a miUveészet halala tobb vonatkozasban is megfigyelheto:
a kulturalis fogyaszto részerdl mar nincs szukseg
kepzeletének hasznalatara, reakcioit a termékek mar
el0re megszabjak; a mlveszi kreativitas kiszorul,
uralkodova a technika kezelésének képessege valik; a
muUveszek €s a muveészetek mar csak latszoélag
individualisok: az alteritasnak valdjaban nincs helye
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A milvelddeési privilegiumok megszuntetése a kultura
Kiarusitasa altal nem vezeti el a tomegeket abba a
tartomanyba, amelytdl mindig is tavol tartottak Oket,
hanem a fennallo tarsadalmi feltételek mellett
éeppenseggel a miveltseg felboomlasat szolgalja, a barbar
kapcsolatnélkuliség elérehaladasat.”

ily modon totalitarius természetl kulturipar alakul ki,
amely mindenféle kulonbseg kiiktatasaval kizardlag a
profit eléallitasara tor, s amelyben a kulturalis cikkek
létrehozasanak és hasznalatanak Iényegében a reklam a
modellje

/
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Adornoék elgondolasai a filmre természetesen kulonos
meértékben is allnak, minden felsorolt szempont
eminensen igaz ra, kulonosen az, hogy az esztétikai
mozzanatok feladtak onmagukat, amikor szerves
osszefuggesbe kerultek a tarsadalmi mozzanatokkal

az egyoldaluan negativnak tinoé frankfurti allaspontot
késObb szamos kritika erte, alternativ gondolati
modelleket probaltak kidolgozni, igy példaul Alberto
Abruzzese: Forme estetiche e societa di massa (1973)
cim( és késObbi konyvei




a konyv szerint a kulturalis ipar egyseges, de nem
tagolatlan, nagyrészt a torténete miatt, amelynek soran
mindig termékeny hatasu volt a negativ kritika és sosem
létezett merOben homogén o0sszkep, a kultura mindig
tobbszbélamu volt; ennélfogva a kulturipar nem statikus,
hanem tele van valtozasokkal, csupa mozgas

Abruzzese szerint a kultuipar térnyeréset kiser6
folyamatok nemcsak veszteségeket hoztak magukkal,
példaul a filmkészités mechanikusan végezhetl fazisokra
valo tagolodasa fejletebb munkaszervezeti forma
kialakulasat eredményezte, a kulturalis munkas ugyan
mar nem autondm, de szervezeti szinten tovabbra is van
szabad mozgastere
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raadasul a film az emberiség tortéenelme soran
kialakult motivumok teljes gazdagsagat
felvonultatja, a mitoszoktol az aktualis
torténésekig és viszonyokig; a film ugyan
valoban sztereotipiakkal dolgozok, de azok az
eredendo emberi archetipusok orokosel
(példaul a vadallat és a robot), eppen ezért a
vilag ujragondolasara is indit — a fogyaszto
tehat nem rabszolgaja, hanem cinkosa a
kulturalis iparnak




4. a film és a tarsadalomabrazolas: bizonyos kutatok
szerint meg a fiktiv torténeteket elbeszéld filmek is a
tarsadalmat tukrozik

az idevago legismertebb konyv Siegfried Kracauere:
Caligaritol Hitlerig. A német film pszichologiai tbrténete
(1947); Kracauer abbal indul ki, hogy a német film
tortenetén keresztul megismerhetok az 1918 és 1933
kozotti Nemetorszag pszichologiai tendenciai, mar csak
azert is, mert a film minden masnal jobban tukrozi a
nemzetek mentalitasat (kollektiv alkotas lévén)
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Kracauer masodik alapveté meggy6zodéese
szerint ,a filmek nem annyira kifejezett
hitvallasokat, hanem inkabb pszichologiai
beallitottsagokat tukroznek”, a tudatalatti
dimenziokat hozzak felszinre (foként a
motivumok ismetiédése altal)

a szerz0 harmadik altalanos el6feltevése
szerint ugyanakkor allando nemzeti jellem
megleterol nem lehet sz0, a kollektiv
lelkiallapotok ugyanis mindig egy adott
tortenelmi idoszakhoz kotodnek




ezeknek az el6feltevéseknek a talajan behato
reszletességgel elemzi az 1918 és 1933 kozott keszult
filmeket, mindig azt figyelve, hogyan jelennek meg a
filmekben a tarsadalmi lelkiallapotok és elvarasok (a
harmincas evek elején természetesen a zsarnok alakjaé
és az autoritetasé a fészerep)

Kracauert késdbb sokan biraltak azért, mert kozvetlen
megfelelést latott a tarsadalmi psziche és a filmkeészites
kozott, ugyanakkor alapvetd megkozelitesi perspektivajat
sokan fel is hasznaltak tarsadalomlélektani
elemzésekhez, szintén kordokumentumnak latva a filmet

/




Marc Ferro: a film és a torténelem viszonya
foglalkoztatja: Cinema et Histoire (1977); a
szerz0 szerint a film tobb modon is
megmutathatja a tarsadalmi valosagot

tartalmanal fogva: egyszerlien a megjelenitett
helyzeteken keresztul (pozitiv vagy negativ
formaban)

a stilusanal fogva: példaul a montazstechnika
alkalmazasaval (az attinesek polusai logikai
kapcsolatba kerulnek egymassal) /




a film hathat is a tarsadalomra (mozgosit,
oktat, magasztal, leertekel stb.)

a filmek értelmezése is sok mindent elarul
(Renoir A nagy abrand cima filmjét a haboru
elott pacifistanak, a haboru utan
kollaboransnak tartottak)

Ferro megkozelitese tehat mar nem olyan
direkt megfeleléssel szamol a tarsadalom és a
film kozott, mint Kracaueré: a film csak jelzi,
hogy milyen folyamatok lehetségesek a
tarsadalomban

/
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9. Filmszemiotika

ugyanigy Pierre Sorlin (Sociologie du cinéma, 1977) is
Ovatosabb: a film atirja a valdsagot, ezért csak akkor
érthetjuk meg, hogy milyen tipusu képmasat nyuijtja, ha
tisztaban vagyunk a szerkesztési elveivel (mit emel ki,
hogyan kezeli stb.); a film mindig a tarsadalom lathato
oldalat mutatja meg: azt, amit a nézok elfogadnak es
filmvasznon megjelenithetének tartanak

Sorlin: a film ,kinyilvanit egy adott latasmaodot; lehetéve

teszi, hogy a lathatot megkulonboztessuk a lathatatlantal,

s ezen keresztul felismerjuk az adott korszakbeli
percepcio ideologiai korlatait. [...] Végul kulonboz6
interpretaciokat kinal a tarsadalomrol és a benne
kialakulo viszonyokrol” — a film tehat nem a valésagot
reprodukalja, hanem azt, ahogyan beszélnek rola

/




a filmszemiotika megszuletését Christian Metz Le
cinéma: langue ou language cimu, korabban mar
iIsmertetett tanulmanyahoz szokas kotni

a tanulmany cimében felvetett kérdést Metz a masodik
lehetOseg javara donti el, azaz allaspontja szerint a film
nem nyelv, hanem nyelvezet, mert: 1. nem oszthato fel
monémakra és fonémakra (a kép minden egysegéenek
eleve van jelentése); 2. a filmnek nincs rendszere
(szetszort elemeket kombinal), nem all jelekbdl (minden
kép mar eleve kijelent valamit) és nem az
interkommunikacio a célja (inkabb kifejez és megmutat)
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Metz azonban ennek ellenére ugy veéli, hogy a
film targyat képezheti a szemiologiai
kutatasnak, mert a szemiologia lehet nyitott Uj
iIranyokra, a nyelvezetek egyaltalan nem
egyszeru kepzodmenyek es bizonyos
modositasokkal szemiologiai eljarasokhoz
kapcsolhatok

1. elsO kutatasok, els6 tanulmanyok; Metz
tanulmanyara kisvartatva tobb jelent0s szerzo
reagalt, a reakciokbal tekintunk at most
nehanyat

/




Gianfranco Bettenini: Cinema: lingua e scrittura (1968); a film
valdban megkulonboztethet6 a nyelvtdl, egyrészt mert a filmjel
nem ugyanazt jelenti minden helyzetben és mindenki szamara
(szemben a szavakkal), masrészt mert alapelemei eleve
rendelkeznek jelentéssel (szemben a fonémakkal)

Umberto Eco: La struttura assente (1968); Iéteznek
kétszeresen (természetes nyelv), egyszeresen (buszszamozas)
és tobbszorosen (film) artikulalt rendszerek; a filmen
ikonoszémak lathatok, amelyek kisebb ikonikus jelekre
tagolhatok (mindkettd jelentéssel bir — elsé artikulacid), s
utobbiak jelentés nélkuli figuralis elemekbdl allnak (masodik
artikulacio); a beallitas a film harmadik artikulaciéja
(mozgasfazisok [cinémak] — mozdulatok [cinemorf])
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Emilio Garroni: Semiotica ed estetica (1968); nézete szerint
Metz nem Iényeqi kérdést tesz fel, a nyelv ugyanis a nyelvezet
kodifikalt formaja, nem fuggetlen tole ett6l fuggetlendl a film
vizsgalhato szemiotikai szempontbdl, a szemiotika feladata
1:::}Innak feltarasa, hogy milyen szabalyrendszerekkel dolgozik a
iIm

Pier Paolo Pasolini: Eretnek empirizmus (1972); a filmnyelvnek
nincs realis kommunikativ bazisa, a képek nem feleltethetbk
meg a szavaknak; ennek ellenére a filmek kommunikalnak: a
valésag — emberi cselekvésben is kifejez6d6 — jeleit hasznaljak
fel, jelenitik meg optikailag, amelyek érthetbek (,olvashatoak”);
az optlkal jelek viszont igazi nyelvet alkotnak — pontosan az
emberiség anyanyelvét, a cselekvést; a film a cselekvés nyelvét
k('jvleti )— ahogyan az iras az élébeszédet (a film: a val6sag irott
nyelve




2. a filmszemiotika kiterjesztése; a hatvanas évek végétol
a hetvenes évek kOzepéig szamos orszagban szamos
kutatdo szamos témat vizsgalt szemiotikai szempontbal,
néhany példa: a filmnyelv kodifikalhatésaga, a filmanyag
ket tipusa (a beszéd és a latvany), a filmnyelv kapcsolata
mas nyelvekkel, a képkocka felepitése, egyazon film
tobbféle szabalyrendszerének viszonya, a nyelv és a
valosag kapcsolata

Peter Wollen: Signs and Meanings in the Cinema (1969);
Wollen Peirce felosztasahoz kapcsolodik, mely szerint
van ikonikus jel (a jel hasonlosagi alapon reprezentalja
targyat), indexikus jel (egzisztencialis kapcsolat) és
szimbdlum (konvencio)




a filmrdl alkotott felfogasban a realizmus az indexet
helyezi a kozéppontba (kbzvetlen kapcsolat a film és a
valosag kozott); szimbolikus filmfelfogas: Eizenstein;
iIkonikus értelmezés: Sternberg

a film ezen a torténeti szemponton tulmenden esztétikai
gazdagsaganal fogva onmagaban is tartalmazza a jel
mindharom emlitett formajat, s ezért nem is hasonlithato
igazan a verbalis nyelvekhez: csak a vizualis
kommunikacio teljes kiterjedésének vizsgalataval
kozelithet6 meg helyesen
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Sol Worth: The Development of a Semiotic of Film (1968);
,olyan folyamatkeént kell definialni a filmet, amely a
rendezOt, sajat magat és a befogadot egyarant magaban
foglalja, s e folyamat €s a pszichologia, antropologia,
esztetika, nyelvészet eérdekkorének talalkozasi pontjakent
kell definialni a filmkommunikaciot”

Worth szerint a film emisszidjanak és recepcidjanak
lépései (utdbbinal természetesen tobbnyire forditott
sorrendben): a rendez6 szamos elembdl allo kifejezesi
szandéka (feeling-concern), a sokféle mentalis elem
egyetlen narrativ szerkezetben testesul meg (story
organism), amelybdl létrejon maga a film (image-event)
Worth megkozelitése azert fontos, mert a szemiotikan
belul teret enged a film kommunikativ dimenziéjanak

/




Christian Metz: Langage et cinéma (1974); a konyv
részben strukturalista, részben tul is [ép a
strukturalizmuson; a szemiologia megertéséhez
kétszeres distinkciot kell figyelembe vennunk: tényleges
targy — idealis targy (szisztematikus megfigyelések
alapjan rekonstrualt); egyedi targy — nem szingularis targy

a valdsag elemei négy csoportba sorolhatok: textus
(konkrét és szingularis: maga a film); uzenet (konkréet, de
nem szingularis: példaul a fények jatéka);
szabalyrendszer (konstrualt €és nem szingularis, példaul a
vilagitas grammatikaja); szingularis rendszer (konstrualt
és szingularis, a konkrét film architekturaja)

/




a szemiotikai elemzés a kategoriak fent szerepl6
egymasutanja szerint halad elGre, tehat az eleve létez6
osszefuggesektol ahhoz jut el, amit logikai elvnek
mindsitendd; tovabba kulon vizsgalhatok a szingularis
rendszerek (konkrét filmek elemzése) és a
szabalyrendszerek (altalanos filmmduveészeti elemzések) —
Metz mindkettovel foglalkozik

a szabalyrendszerek vizsgalatabdl arra jut, hogy a
filmnyelv egyrészt sajatos szabalyegyuttes (csak a filmre
jellemzd), masrészt a filmkészités soran alkalmazott
(nemcsak a filmre jellemzd) szabalyok gyljteménye

\_




a szingularis rendszer vizsgalatanak
eredménye: nemcsak a szabalyok, de a
kozottuk megvalosulo kolcsonhatasok is
fontosak (az egyedi rendszer
alkotorészeinek dinamikus
interakciojabdl jon Iétre); struktura
(szabalyok 0sszessége) — skriptura (a
szabalyok ellen hato tevekenyseg)

/
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3. a textualis fordulat; a strukturalizmmus merevségeét
fokatosan dinamikusabb szemlélet valtja fel, a
szabalyrendszerek helyett folyamatokat kezdenek
vizsgalni; altalanosan elterjed a filmtextus fogalma,
amellyel az elemek interakci¢jat, kolcsonhatasat, vagyis
folyamatot jelolnek (a textus fogalmanak ket alapveto
értelmezeési formaja van, mas-mas filozofusok,
iIrodalomteoretikusok elgondolasal nyoman — a részletek
nem igazan jelentdések a mi szempontunkbol)

a hetvenes évek veégere a szemiologusok a
kommunikacio dinemzigjat allitjak elGterbe: a textusok
tarsadalmi hasznalatat, gyakorlati mikodeését, ismetlédo
jellegzetesseégeit wzsgaljak a filmet szamos
kommunikacios stratégia eredményekent kozelitik meg

/




4. a narracio aktusa; a film stabil strukturainak vizsgalata
nyoman mar Metz is kidolgozta ,a narrativ film nagy
szintagmatikajat”, a filmnyelv létezését bizonyito tipoldgiat,
amelyet késObb kutatdk tobb vonatkozasban is modositottak,
s6t a filmek antinarrativ dimenzidjanak feltarasaig is eljutottak

Seymour Chatmann: Story and Discourse (1978): a film és az
irodalom kapcsolata; a szerz6 el6szor a torténettel foglalkozik
(vannak szemelyek eléidézte cselekmenyek €s nem személyes
okon nyugvo torténések — ezek variacidja a torténet), majd az
elbeszelés folyamatat, a torténet elmondasanak mikéntjét
vizsgalja (vannak tények bemutatasara szoritkozé személytelen
elbeszeélések, bizonyos nézdpontbdl fakadd szubjektiv
elbeszélések és onreflexiv elbeszélések)




mas szerzok e kategoriak
felhasznalasaval elemeznek konkret
filmeket, azt megfigyelve, hogyan hat
peldaul az elbeszelés modja (pl. az
esemenyek valamely szereplo
nezopontjabol valo lattatasa) a néezoi
befogadasra és azonosulasra
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5. a film néz6pontja; Kawin: Mindscreen (1978): a film
elbeszélésének legalabb négyféle modja és alanya van:
1. a narrator megmutatkozhat a szubjektivon keresztul; 2.
a jelenetek lattatasara kivalasztott sajatos optikan at; 3.
az esemeényeket megszurd tudaton keresztul; 4. ontudata
manifesztalodasan keresztul — de szerepet kaphat
példaul a kuls6 hang is

az emlitett négy forma az els6 szemeélyl filmekre
jellemzd; vannak masodik szemeélyl (propagandafilm) és
harmadik szemelyl (a leggyakoribb tipus) filmek is




Branigan: Point of View in the Cinema
(1984): a konyv a szubjektiv kamerat
vizsgalja (amit latunk, azt valamely
szereplo szemeével latjuk), amelyhez
eloszor meg kell mutatni, kicsoda néz,
majd azt, hogy mit lat (es kolcsonhatas
IS létezhet a ketto kozott); ennek alapjan
a szerz0 a szubjektiv kulonboz6 formait
kulonbozteti meg egymastol

/




6. az enunciacio szerepe; a kutatasi irany a
hetvenes évek végen jelent meg, €s a
nyolcvanas evekben mindvegig jelen volt; célja
annak feltarasa, hogyan olt format a filmben a
sokféle megléevo filmes lehetb6seg, hogyan
jelenik meg a film mint textus, hogyan
formalodik meg (konstrualodas), megpedig
konkréet formaban és konkrét szituacioban
(szitualédas), nem a filmes nyelv anonim
mukodesekent, hogyan utal onmagara
(autoreferenmahtas)

/




/. generativ modellek: részben hasonlitanak az
enunciacios elmélethez, de az foglalkoztatja 6ket, hogy a
szoveg a hatterében rejlo kommunikacios tervet valdsitja
meg, s kozben miként szervezi meg az informaciok
aramlasat; a modellek a generativ grammatikai
modelleket probaljak gyumolcsoztetni a filmelmélet terén
(a film mindig eleve meglévd, mashogyan is, nemcsak
filmes modon megjelenithetd strukturakat ir at); a filmet
és a természetes nyelvet ugyanolyan mechanizmusok
iranyitjak, a képsort ugyanugy értelmezzuk, mint a
mondatot
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10. A pszichoanalizis a
filmmuveszetben

a pszichoanalizis tobbféle formaban keresett kapcsolatot
a filmmel, de mindenutt a felszin alatt rejlé mozzanatokat
keresett, amelyeket sajatosan az analizisb6l meritett
eljarassal probal felszinre hozni

bizonyos szerzOket példaul az foglalkoztat, hogy milyen
trauma érhette a rendez6ket gyerekkorukban, és azutan
milyen lenyomatai fedezhetok fel traumaiknak az
alkotasaikban; bennunket azonban inkabb azok a
megkozelitések foglalkoztatnak, amelyek nem efféle
klinikai anyagként kezelik a filmet, hanem
altalanossagban azokat a vonasait keresik, amelyek a
pszichoanalizis hataskorébe tartozhatnak

\_ /
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1. a film és az alom; a film és az alom hasonlésaganak témaja
mar a haboru utan megjelent a filmoldgia keretén belll;
Lebovici: Psychanalise et cinéma (1949): a film nagymértékben
hasonlit ahhoz, ahogyan az ember az almaiban gondolkodik;
egyrészt mert mindkét teruleten latvanyrdl van sz6; masreszt
mert nagy teret engednek a manipulaciénak (nincsenek stabil
torvények, stabil oksagi viszony); harmadsorban mert
sejteseket keltenek az emberben, semmit sem magyaraznak
meg egyertelmien

ezutan a szerzd azt probalja igazolni, hogy a nézb a befogadasi
szituacio miatt is olyan helyzetben van, mint az almodo: sotét
terem, testi elszigeteltség, képek irrealitasa, a néz6 allapota
kozel van a felszabadult onatadashoz; a néz6 elvégzi az
identifikacio és a projekcidé miveleteit

/
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2. a film és a lelki készulék; az ehhez a kutatasi iranyhoz
tartozo szerzOk radikalizaljak az el6z6 megkozeliteseket,
és a filmet egyenesen a pszichoanalizis altal vizsgalt
strukturakat és dinamizmusokat magaban
foglalokepzddmenynek tekintik: a filmhelyzetben
megvannak a neurozist és pszichozist eredmeényezo
mozzanatok, ezért a film Iényegében a pszichoanalizis
(fékent a lacani modell) réevéen értheté meg

Jean-Pierre Oudart: milyen szerepet szan a film a
nézonek?; Oudart Lacan nyoman, a varrat (ahogyan a
szubjektum sajat diskurzusanak lancahoz kapcsolodik) és
a hiany fogalmaval probalja leirni a film és a néz6
muUkodéset; mintegy a ket elem egymast kiegészitd és
hianyat jelz6 jelen-letével /értés-ertelmezés-magyarazas/

/
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Jean-Louis Baudry: a film gépezetébdl kikeruld ideoldgiai
effektusokat vizsgalja, amelyek egyrészt azt fedi el, hogy
mikent alakitjak a valosagos filmreprezentaciova,
masreszt a nézd szamara tampontot jelent6
transzcendentalis szubjektum létrehozasara iranyulnak

foként az utobbi mozzanat fontos: a vaszon olyan, mint a
tukor, amelyben a kisgyermek megtanulja felismerni
magat, a film tehat az én kialakulasanak Iényeqi
szakaszat reprodukalja, a néz6 azonosul sajat enjének
projekciojaval (a szereplovel) és tulajdon énjével
(mindkett6 identitasa az egdéban gyokerezik)

/




3. a szignifikacié és a motivum; itt mar nem a vaszon, a
terem és a néz6 harmasarol van sz6, hanem arrol, hogy
milyen kapcsolatuk van a pszichével a filmek ismetlédo
elemeinek e€s téemainak, a film szignifikacios eljarasainak
és motivumainak

Thierry Kuntzel munkassaga: a film ugyanolyan
mechanizmusok altal formalddik, mint az alom; filmmunka
— alommunka: ahogyan az utalasok, ismétlések,
alcazasok jatéka a latens alomtartalom és a tényleges
alom kozott zajlik, ugy a filmnek is megvan ez a ket
retege
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Le défilement (1973): a tanulmany cimében szerepl6 sz6
azt jelzi, hogy amikor a filmszalag atfut a vetiton, a szalag
egyszerre kibomlik és alcazodik, és pontosan ez az
atmenet a flmmunka lényege, amelynek pozitiv
(kibomlas) és negativ (alcazdédas) vonasai egyarant
vannak, parhuzamosan szintén az alommunkat idéezo ket
nagy eljarassal, a suritéssel és az eltolassal

az ezekkel az eljarasokkal kezelt motivumok
kiemelkednek a filmtextus felszinerdl, és mintegy
magukhoz kapcsoljak a textust; olyan elemek, amelyek a
jelolék lancolatat mozgato dinamikat jelzik; a
motivumoknak tehat inkabb a filmtextus
szignifikacidjahoz, mintsem a jelentéséhez van kozuk /
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Raymond Bellour: L’analyse du film (1979); azt vizsgalja,
hogyan hoz mikodésbe a klasszikus filmmuaveészet egy
szimmetriak és aszimmetriak, kapcsolatok és szakitasok,
iIsmétlések és variaciok folytonos jatékara épuld strukturat
ehhez harom téenyezlOre van szukség: a rimre (a film
visszatero elemei, beallitasai); a helyettesitésre: a
sUritésre és az eltolasra (az elemek ismétiddese miatt az
elemek egyedi vonasai bizonyos beallitasokkal
osszegezhetdk es felulirhatok); a toréspontra (a rendet
megvaltoztato és uj elemeket hozo beallitasok, amelyek
hol anomaliat eremeényeznek, hol kizokkentik menetéebdl a
filmet)

/
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ezeken az osszetevOkon keresztul alakul ki a film
strukturaja, amelyen belul az elemek illeszkedése mellett
latens aszimmetriak is vannak, foként azeért, hogy élni
tudjon a narracio, amely diszharmoniatoél indul el, és
ismétléseken at valamiféle megoldas felé tart

a narracio szakitasokra, ismétlésekre, egyezesekre
alapulo strukturaja az egész pszichet erintd dinamikat is
mozgosit: azt, ahogyan feltornek és torvenyeknek
rendelOnek ala a vagyak; a film a mez0 és az ellenmez6
revén ugyanolyan utat jar be, mint a pszichikai folyamatok

/




Bellour szerint azonban a klasszikus narrativ film
stukturaja nemcsak altalaban tukrozi a kesztetesek,
vagyak dinamikajat, hanem a vagy (a vagyfeltorés es
vagyszabalyozas) legdinamikusabb problemajara utal: az
oidipikus 0sszefuggesre; elgondolasat Bellour ugy feijti ki,
hogy az Oidipusz-tortenet strukturalis elemeit megfeleltetl
a filmbeli eljarasok elemeinek, sét a filmek tartalmi
osszetevlinek is (csalad, apa, anya, vagy, eroszak,
felelem, nemi kapcsolat, a hazassag mint rend)

a filmeknek a veguk is ezen a gondolati megkozelitésen
belul irhato le: a film végén a szalak a helyukre kerulnek,
a vagy alaveti magat a torvenynek, a filmet hajto
dinamika nyugvopontra jut




4. az imaginarius jelold; Christian Metz: Le signifiant
imaginaire (1977); Metz egyrészt U megvilagitasba
helyezi az alom és a film rokonsagat (az almodo nem
tudja, hogy almodik, a nez6 tudja, hogy nez; a film
percepcioja realis, nem belso lelki folyamat; a narrativ film
sokkal Ioglkusabb mint az alom), €s arra jut, hogy a
filmnézés nem az alomhoz, hanem az abrandozashoz
hasonlit

Metz vizsgalodasainak igazi targyat azonban a filmjelolo
konstitualodasanak mikentje képezi, s azt kutatja, hogy a
filmjelolé mely vonasaihoz kapcsolddhat leginkabb a
pszichoanalizis; Metz valasza: a spekularis
azonosulashoz, a voyeurséghez és a fetisizmushoz

/
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spekularis azonosulas: a film hasonlit a tukorhoz, mivel mindent
tukrozni tud — kivéve magat a néz6t; nézés kdzben a néz6 (aki mar tul
van az els6dleges identifikacios folyamaton, azaz van ontudata és
onképe) azonban nemcsak a szinészekkel azonosulhat, hanem sajat
magaval is, mivel tudataban van 6nnon nézadi p02|0|01anak azaz mint
a tiszta percepcio aktusaval, mint transzcendentalis szubjektummal
azonosul magaval

voyeurseg: a flmmuaveészet a percepcio iranti szenvedeélyen keresztul
ultethet6 at a gyakorlatba, a szemlélet targyanak téle elkulonuld
szemlélésére (azaz nem a vele valo egyesulésre) iranyuld vagyon
keresztil; a film ebbdl a szempontbdl annyiban sajatos, hogy
megnoveli a vagy és a targya kozti teret, s hianykent mutatja fel a
vagyott targyat: a film az intézményesllt elérhetetlenség felé iranyul

fetisizmus: a fétis maga a filmtechnika, a film a maga fizikai valojaban
— mint hdstett




/

11. A horizontelmeéletek

a hetvenes évek folyaman az el6z6ek soran ismertetett
modszercentrikus megkozelitesek helyét mas
szemléletmodok veszik at

az uj elméleti formaciok nagyobb hangsulyt helyeznek a
megfigyel6 es a megfigyelt targy kapcsolatara: a
megfigyelO szerepében fellépd tudosok tobbnyire
szemeélyes hangveétellel, sajat elméletalkoto
tevekenységukre is reflektalva irnak, és tudataban
vannak annak, hogy az altaluk megfigyelt targy nem
statikus, hanem dinamikus viszonyban all a megfigyelés
aktusaival: nyilt dialégus jon létre kettejuk kozott




az uj tipusu elméletek el6szor is megfelel6 kérdéseket,
helyes problémakat igyekeznek megfogalmazni

tobbé nem a filmmuvészet altalanos természete és
altalanos szabalyai a legérdekesebbek, az elméleti
szerzOk konkret filmeket is el0szeretettel vizsgalnak (az
altalanos iranyultsagu kutatassal parhuzamosan); a
filmek mar nem csupan az illusztraciot szolgaljak:
altalanos megallapitasokat csak a konkrét filmekbdl
Kiindulva lehet tenni




az atalakulas egyik motorja a hermeneutika ternyerése
volt (vége a strukturalizmusnak, ujra elétérbe kerul a
fenomenologia): a hermeneutika terében a
gondolkodoknak sajat jelenletuket is figyelembe kell
venniuk, es kételyeik vannak a modszercentrikus
megkozelitésekben alkalmazott analitikus eljarasokkal
kapcsolatban (analizis helyett intepretacio)

az atalakulas masik motorjat az interdiszciplinaris
problémak megjelenése jelentette (ilyen a szubjektum
kérdese a legkulonboz6bb tudomanyteruleteken)




az atalakulas harmadik motorjanak az ugynevezett
textualis analizis (valojaban intepretacio) tekinthetd: a
filmet szovegként kezelik, és a megértéeshez semmiféle
olyan adatot nem keresnek, amely a filmtextuson kivul
lenne fellelhetd: a filmek kibontakozasanak folyamatat
szedik izekre

ennek ellenére az interdiszciplinaritas mellett
megmaradnak a regi diszciplinak, soét olykor fel is
er0sodik a szerepuk; a kozos temak feltarasat celzo
szandék kovetkeztében gyakran korabbi
kérdesfeltevesekre nyulnak vissza, akar az ontologiai
megkozelitésekre is (Deleuze); és bar konkret filmekbol
indulnak ki, az elemzések végpontjat gyakran merevebb
fogalmi keret alkotja, mint a deduktiv eljarasokét

/
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horizontelméletknek azert nevezhetok a
hetvenes evektol kialakulo uj
megkozelitesek, mert autonom, de
egymasra nyitott kutatasi teruleteken
mozognak, s gyakran egyazon
problemahorizont koti ossze Oket
egymassal




/

12. Politika, ideologia,
alternativitas

™

a hatvannyolcas esemeények annyiban hoznak valtozast a
filmelméletiras teruletén, hogy mig korabban kész
politikai elgondolasok birtokaban kozelitettek filmekhez,
ezutan el6szor a filmmuUveészet sajatos vonasainak
feltéerkepezésere torekednek, majd politikai implikacioit
keresik, s csak legvegul hozzak osszefuggésbe az
utobbiakat a tarsadalom egészével

a Cinéthique interjuja Jean Thibaudeau-val és Marcellin
Pleynet-vel (1969 eleje): el6szor nem a filmek tartalmat
és kozlési nyelvet kellene tanulmanyozni, hanem a
felvevOogép szerepet, amely eleve a polgari ideoldgia
kozvetitGje, mert meghatarozott abrazolasi szabalyoknak
megfeleldéen, nem pedig 6nmagaban mutatja a vilagot,
azaz cenzurazott formaban

/




éppen ezeért a felvevbgepnek eleve ideoldgiai funkcidja van, a
film eleve ideologikus, ,a szulet6félben lévd polgarsag
tamaszaként kidolgozott spekularis vizio folytatoja és
terjeszt6je”

az eleget az elgondolasokat megfogalmazé Pleynet-re
hamarosan tobben is reagaltak, els6sorban a politikai film
formait és feladatait elemezve; a kritikus hangok (els6ként
ugyanebben a folydiratban, a Cinéthique-ben) tobbek kozott
kifogasoljak, hogy a munkasosztallyal foglalkozo filmek is a
polgari hagyomanyokat kovetik, mert a vagyak kivetitésére és
kompenzaciora nyujtanak Iehetoseget nem reészvetelre hivnak,
s nem felfedik, hanem elleplezik, hogy a film konstrualt
valosagot tar elenk elfedik a gyartasi mechanizmusokat
(ellenpélda: Hanoun Oktéber Madridban cimil filmje)

/




a valéban ujdonsagot hozo filmek mar nem alkalmazzak a
polgari valosageffektust, nem teremtenek hamis latszatot,
lattatjak sajat anyagi felteteleiket, €s nem hagyjak, hogy a nez6
egyszerlden nézo legyen, egyszerlien csak szorakozzon és
belefeledkezzen a latvanyba — ha a film lattatja sajat
anyagisagat és a beléfektetett munkat, kapcsolatot talal az
osztalyharccal

Jean-Paul Fargier: a film egyrészt reprodukalja a létez6
ideoldgiakat, masrészt létre is hoz sajat ideologiat (mely szerint
a film a val6sag képe); ugyanakkor bizonyos filmek igyekeznek
felszamolni ezt az utdbbi ideoldgiat, és bemutatjak sajat
konstrualtsagukat, sajat anyagi feltételeiket (a film materialista
dimenzidja); tovabbi az ilyen filmekrél folyd diskurzus visszahat
a filmek készitésére és befogadasara (a film dialektikus
dimenzidja)

/




Fargier: ha a film tukroz valamit, hat sajat anyagi
elkészitéset tukrozze: 1. a létrenhozas és a terjesztés
anyagi vonzatait; 2. a felvétel és az el6hivas fizikai,
kémiai stb. fazisait; 3. a reprezentacio modozatait erint6
esztetikai gyakorlatot

a valosag tukrekent fellepd és sajat anyagi 0sszetevoit
elfedo idealista filmmUvészettel tehat szembeallitando az
onmagat teljes mertékben felfedé materialista
filmmadveszet, amely tudomanyos ismeretet tesz lehetdve
a filmral




a Cahiers du Cinéma is kOzolt reagalasokat a Pleynet
altal felvetett problematikara; az itt ird szerz6k is abbdl
indulnak ki, hogy a film egy konkret gazdasagi rendszer
terméke, és ennek a rendszernek az ideologiajat tukrozi,
s igy nem engedi, hogy olyannak lassuk a vilagot,
amilyen

ez azonban pozitiv lehetéséget is kinal a filmnek: mivel
ideologian keresztul reprezentalja a vilagot, ha reflektal
veégzi, le is leplezheti azt, amit tukroz — ,ha megvizsgalja
a fénytores maodjat, megvizsgalhatja a fényt megtoro
lencset is”

/




éppen ezért nem kell azt feltételeznlink (mint a
Cinéthique szerzG6i), hogy egy film a polgari strukturan
belul vagy kivul helyezkedik el: bizonyos filmek ugyanis
az adott ideoldgiahoz kot6do6 reprezentaciot a
reprezentacio eszkozere, azaz onmagukra mutatva
lathatova teszik

vagyis haromféele filmtipus kulonboztethetd meg: 1. a
meghatarozo ideologianak teljes mértekben elkotelezett
filmek, amelyek nincsenek is tudataban szolgai
funkcidjuknak; 2. a meghatarozo ideologiat nyiltan
leleplezd filmek; 3. a kulonboz6 tényezokon (az
elbeszélés formajan, politikai témakon, a polgari
reprezentacio ,szétmontirozasan”) keresztul, kilonb6zb
eljarasokkal ideoldgiakritikat gyakorlo filmek




™

az ideoldgia kérdésében megint mas allaspontot foglal el
Jean Patrik Lebel: Cinéma et idéologie (1971); Lebel
szerint a film ideoldgiai min6ésege kizardlag annak a
fuggveénye, hogy a rendez6 mikent kezeli az anyagat,
hogyan hasznalja az eszkozeit es milyen reakciokat valt
Ki a kozonsegbdl

a felvevogep onmagaban nem ideoldgiai eszkoz, és azzal
sem megyunk meg semmire, ha megtorjuk a valésag
illbzidjat vagy elutasitjuk a visszatukrozést; még a
filmreviteli eljarasok is csak eszkozoOk, nincs ideoldgiai
vonzatuk

/




Lebel higgadtnak tiné fejtegetései a masik két
folydiratbol természetesen heves tamadast valtottak ki:
ujabb bizonyitekokkal probaljak alatamasztani a
felvevigép eleve ideologiai szinezetl mikodeéset (a
valosagot filmbeli reprezentaciova valtoztatd munka
elfedése e€s a néz6 mint transzcendentalis, privilegizalt,
uralmi pozicioban lévd szubjektum létrenozasa)

masok az ideoldgiacentrikus elemzeést a felvevogéprdl a
filmkészités egész apparatusara kiterjesztik, sét a
filmmuUveészet torténetére is kiterjesztik az ideologiai
szempontot (a film létrejottet konkreét ideologia, a valdsag
igazi megismereseének szandéka es konkrét gazdasagi
szempont, a szorakoztatoipar profitvagya hozta Iétre)

/




az angol Screen 1971 eés 1980 kozott szintén vélemeényt
nyilvanitott az ideologiakritika kérdéseben (a folyodiratot
amugy nagymeértéekben foglalkoztatta a filmmuUveszet
intézmeényi dimenziodja, a kulonbozo diszciplinak
teruletérdl érkezo Uj megkozelitések, a politika és az
esztetika kapcsolata, a kritikai hagyomany torténete, a
kritika kutatasi eszkozeinek problémaja)

a Screen kulonosen sokat var a szemiotikatol, mert
nézete szerint segit felszamolni a mld kozvetlenségenek
latszatat, és seqit feltarni, hogy a filmtextus teljes
mertékben konstrualt




a torténelmi materializmus arra kinal esélyt, hogy a filmet
osszekapcsoljuk az 0ssztarsadalmi folyamatokkal (a
Screen visszanyul Eizensteinre és Brechtre), kapcsolatba
hozzuk a torténelemmel, amely harcok terepe

a tarsadalmi tér figyelembe vételével parhuzamosan az is
megvizsgalando, hogy ki, kiert és milyen szerepben
tevékenykedik a filmben: meg kell ragdnunk a textusban
létezO vagy a textus folott konstitualodo szubjektumot,
ami pedig a pszichoanalizis feladata (a pszichoanalizist a
lap azeért is igyekszik szerephez juttatni, mert feltarja a
filmhez kapcsolodo emberek nyelvi és tarsadalmi
identitasat)




ez a harom tudomany (szemiotika, dialektikus
materializmus, pszichoanalizis) adja a hires ,Metz—
Althusser—-Lacan-paradigmat”

a Screen ebben a keretben foglalkozik az ideologia és a
politika viszonyaval: az ideologiai instanciaknak relativ
autonomiajuk van a politikai instanciakhoz képest
(Althusser nyoman), a kerdés csak az, milyen foku: ha
nagymertéeku, akkor az esztétika teruletén is legitim az
ideologiai harc, ha csekeély, csak a nyilt politikai harcnak
lehet értelme — a kérdés a folyoirat gardajat is
megosztotta




ugyanez a kettdsség a vizsgalando és elemzendd filmek
korének korulhatarolasanal is jelentkezik: egyesek a
kommersz filmeket is fontosnak tartjak (ideologiajukat
leleplezend0), masok a kiserleti filmek fontossagat
hangsulyozzak: az elsOk a ,tarsadalmi gyokeru
harcrakészség stratégiajat” alkalmazzak, az utobbiak a
,magat az esztétikum szférajaba helyez6, kicsit profetikus
jellegl kutatast” kepviselik

bizonyos folyodiratoknal viszont a mérleg nyelve
egyertelmien az utdbbi hozzaallas feleé billen: ugy velik,
hogy a politikai elkotelezddes kizarolag a kisérleti,
alternativ filmekkel kapcsolodhat 6ssze (ilyen példaul az
Afterimage vagy az Artforum)

/
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13. Abrazolas, nem abrazolt,
abrazolhatatlan

™

1. a tiszta abrazolas kritikaja; a film ideoldgiai és politikai
vonatkozasairdl folyd vita egy atfogdbb problematikahoz
kapcsolodik: a reprezentacio gyakorlatanak és
elméletének problematikajahoz

mig a reprezentacio korabban érzékelhetetlen
valosagszUlrének, a kozvetités eltiind eszkozenek
szamitott, idOvel azt kezdik hangsulyozni, hogy nagyon is
atlatszatlan mig korabban ugy véltéek, hogy csupan kulsé
vagy belsé valosag rogzitésenek és klfejezesenek

eszkoze, idOvel elotéerbe kerult a rezisztenciaja; mig
korabban ugy veéltek, hogy olyan eszkoz, amely lehetdéve
teszi a vilag rendezett észleléséet, most a
disszeminaltsaga a dominans

/




a reprezentacio, a helyettesités szamos
osszetevije, elofeltétele és kovetkezménye
problematikussa valik ekkor: milyen erdk teszik
lehetove a helyettesites aktusat, hogyan
helyettesithet valamit a helyettesito, mi vesz el
a helyettesitéssel stb.?

kiderul, hogy ,a reprezentacio nem a jelenlévo
és a hianyzo integracigja, hanem nyilt
feszultseg a helyettesitd és a helyettesitett, az
eredmeny és a mogottes munka kozott”

/




a reprezentacioval foglalkozo irasokat
harom nagy csoportra osztjuk: filozofiai
(Derrida é€s Lacan: a reprezentacio rossz
kifejezes, mert a megjelenitésnek nem a
vesztesegeit sugallja), esztétikai (a
mualkotasnak nem tukornek, hanem
valoban targynak kellene lennie),
militans megkozelitések (a reprezentacio
téves kepet kozvetit a vilagrol)

/




2. Barthes és a ,tompa jelentés”; Barthes: Le troisieme sens —
Kiindulépont a Rettegett Ivannak az a jelenete, amelyben két
udvaronc a koronazas soran aranypenzeket szor a car fejére; a
képnek harom jelentésszintje van: kommunikativ, informativ
szint (a kozvetlenul észlelhet6 adatok); szimbolikus szint (a
szertartas szimbolikaja, a témanak a rendezo életmlveben
megallapithatd helye, az arany torténeti szimbolikaja); tompa
(nehezen megragadhato, tul van az ésszerilin és a mérhetén,
valami kivuli)

a tompa jelentés valami felkavaroét, valami megerint6t, valami
érzékenyet jelol meg: az érzelmekre hat, ezert nem az artikulalt
nyelvhez, hanem az interlokuciohoz tart02|k nyelvészetileg
leirhatatlan, csak jelezni és ramutatni lehet

/




a tompa jelentés kivulallésaga az elbeszeélt torténethez
képest mutatkozik meg: a tompa jelentés fuggetlen az
elbeszéléstdl, olyan, mint egy parhuzamos szélam,
lényegeben antinarrativ

a tompa jelentés a reprezentaciot is valsagba sodorja,
ugyanis olyan jelol6khoz kapcsolodik, amelyeknek nincs
jeloltjuk, amelyek valasz neélkuli kérdéseknek tekinthetok;
olyan részletekhez kotddik, amelyek nem mondanak
semmit; a reprezentacio igy ,tulhajol” onmagan, és ara
|ranyulo tekintetben talalja meg igazi okat

a tompa jelentés arra hivja fel a figyelmet, amitdl a
filmszalag egyedi targy, nem pedig filmes lehet6segek
ilyen vagy olyan megvalositoja




3. Lyotard és az a-cinéma; Lyotard altalanossagban
kulonbséget tesz a diszkurzivitas (a rendezett, logikus,
szervezett konsrukcio, a fegyelem terulete) és a
figuralitas (a metafora, a bizonytalansag, a
tobbérteimiség, az ellentmondasossag szféraja, a
zabolazatlan er6 tartomanya)

termeszetenél fogva a film bizonyos mozgasokat eleve
kizar, szinte kizarolag azt fogadja be, ami 0sszhangba
hozhato ami nagyobb rendbe foghato ami rendezett,
szabélyozott és szabalyos: a film ugyanis rendet prébél
vinni egy halmazba, ily médon a valosag helyett annak
reprezentaciojat nyujtva kiiktatja a valésagbdl azt, ami
koordinalhatatlan es fékezhetetlen; mas szoval a film a
normalizacio igényevel Iép fel (libidinalis normalizacio)




étezik azonban acinéma is, amely eppen azt
nozza mukodésbe, amit a cinéma kirekeszt; az
acinéma a tuzijaték logikajat alkalmazza, olyan
nelykent funkcional, ahol megjelenik, kirobban
és elég az erotikus energia; az ilyen film nem
torédik a gazdasagossaggal, felmutatja es
eltekozolja az eroket, haszontalan akar lenni,
hogy igazi, nem kontrollalt élvezetet tudjon
nyujtani

erre ket lehetéseége van: a mozdulatlansag
(el6kep) és a tulhajtott mozgas (lirai aradas)




4. a filmreprezentacio vakfoltjai; Marie-Claire Ropars:
els6sorban a film és az irodalom kapcsolataval foglalkozik;
programja szerint el kell felejtentink az olyan, a
reprezentacioval 6sszefiggo fogalmakat, mint a jel, a jelentes,
a mu, mert funkcionalis és stabil egységgé teszik a filmet,
ahelyett hogy textusnak lattatnak, ,hely vagy szerep nelkull
folytonosan szovddoé és ujraszovedod konfiguraciok valtozekony
rajzolataba illeszked6 elemek nyitott kombinatorikajanak”,
skripturanak, jatéknak, mikodé folyamatnak, ,,az ésszeri altal
megszallt logocentrizmus kijaratanak™

a film ,olvasasa” pontosan ennek a latens dinamikanak a
produktivitasat szabaditja fel, lebont minden stabil strukturat, és
atadja a terepet a mozgasnak és a differencialitasnak

/
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5. mast reprezentalni; a reprezentacio lebontasanak
szandéka gyakran 0sszefonodik az underground és
alternativ filmkészités rangjanak elismerésevel; La
jouissance-cinéma cimu konyveben (1976) Claudine
Eizykman példaul azt hangoztatja, hogy a
filmmadveszetnek meg kell szabadulnia harom f6
vonasatol, attol, hogy narrativ, hogy ipari modon készul
és ala van vetve a reprezentamo szabalyainak (kivetelt
jelenten példaul Robbe-Grillet A ferfi, aki hazudik cim(
filmje és az underground)

Peter Gidal: radikalisan uj filmkészitési mod: a film teljes
mertékben autoreferencialis, teljes egészében a sajat
készitesét rogziti

/




6. reprezentacio és ideoldgia: a fentebb emlitett harmadik
csoport, a militans irasok kore tartozik ide; emlitsuk
csupan a Screen két nagy szerzd6je, Colin McCabe és
Stephen Heath irasait

McCabe: Tracking the Signifier (1985); a klasszikus
realizmus mindentudo néz6pontbol beszéli el a
bemutatott torténetet, s igy kizarja a feszultségeket, de
|étezik progressziv realizmus is, amelynél a torténet
meghatarozo diskurzusa szembekerul a tarsadalom
ideologiai diskurzusaval, s6t a szubjektum is kikerulhet a
mindentudas pozicidjabdl, és a disszeminacio helyekent
tinhet fel
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Heath: fokent a filmtérrol szo6lo szovegeivel valt
Ismertte, amelyekben a filmet €és a vasznat
mint teret vizsgalja (hogyan lesz a kep a
valosag metszete, hogyan szervezodik a
latvany jelenetteé és vilagga stb.); azzal
parhuzamosan, ahogyan a film egyseges
vilagkeént lattatja azt, ami a vasznon feltlnik,
egyesitett és egye3|to szubjektumma teszi a
nezo6t: a nézo uralja a reprezentaciot es kiseri
kKibomlasat; Heath pszichoanalitikus
eszkozokkel vizsgalja, mi teszi lehetové, hogy
a nezo letrehozza a film fiktiv teret

/
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Hartmut Bitomsky: Die Rote des Rots von Technicolor
(1972); a film egyrészt kommunikativ kozeg, tehat kedvez
az emberi kapcsolatoknak, masrészt aru, ezért az
elidegenedeést mozditja eld; a ketté szervesen
osszekapcsolodik, fékent a torténetek allando
ismétlddesenek formajaban; az ismétiédés folytan
masreszt a tartalom hattérbe szorul magaval a
kommunikacioval szemben: az els6dleges maga a
megnyilatkozas, nem annak tartalma, s igy a film a
,proletariatus nyelve” lesz; a kommunikacio kettds: a
nézo6 €s a vaszon, illetve a film szereplbi kozotti, s az
elobbi az utdbbin keresztul valésul meg
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kommunikaciojan keresztul a nezd azonosul a
filmmel es valésagnak fogadja el az illuziét: de
csak részlegesen és fogyatekosan, az
elméletiras és a kritikai gyakorlat ugyanis nem
teszi lehetoveé a teljes illuzidt; ezzel egyutt a
mukodeseben atlatott reprezentacio helyere
nem valami mast kell allitani, hanem ugy
mukodtetni, hogy tudjuk: reprezentacioval van
dolgunk
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14. Kép, nhem, killonbseég

a hetvenes évek elején jelennek meg a nék altal nokrol
készitett els6 dokumentumfilmek, néi filmek fesztivaljat
rendezik meg, feminista szempontu irasok szuletnek
arrol, hogy miként lattatjak a noket a filmek
(sztereotipiakat allitanak szembe a valosaggal)

Claire Johnston: Woman’s Cinema as Counter Cinema
(1973); a kerdés: miért laposabban a nok a klasszikus
filmekben a férfiaknal, valasz: mert a férfiakat a
klasszikus film narrativ modon, a szerepl6k egyediségeét
figyelembe véve abrazolja, a nOket viszont mitikus
modon, egyedi vonasokra erzeketlenul

\_ /
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,a szexista ideoldgia nem a n0 szegényes
abrazolasaban nyilvanul meg, hanem abban, hogy egy
id6tlen, abszolut és absztrakt entitasok altal benépesitett
univerzumba helyezik a ndt, a ferfitdl eltéréen a
torteneten kivul all, felmagasztaltan €s marginalizaltan”

Johnston meggydzodese, hogy a maszkulin film 1étét el
kell ismerni, de az ellentétes iranyultsagu alkotasok
(peldaul Dorothy Arzner filmjei) csak akkor értekelhetok
és tamogathatok igazan, ha el6bb behatéan es
reszletesen feltarjuk a maszkulin film strukturait és
mechanizmusait




Laura Mulvey: Visual Pleasure and Narrative
Cinema (1975); az el6bbieken tul a szerzo
azzal is foglalkozik, hogy nézékent milyen
pozicioba kerulnek a nok, tovabba
pszichoanalitikus gyokerl megkozelitést
alkalmaz; kiindulopontjat a film altal kinalt
oromok (szkopofilia: az izgalom forrasat alkoto
targy; narcizmus: az azonosulas celpontjat
alkoto targy) kepezik; a szkopofilia és a
narcizmus ugyan ellentétes iranyultsagu, a
klasszikus film 0ssze tudja kapcsolni Oket

/
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a klasszikus filmben a férfi néz, a n6 nézett, a ferfi aktiv, a
NG passziv; igy a szkopofilia targya ano Iesz a
narcizmuseé a férfi; a néz0 a férfin keresztul veszi birtokba
a n6t: a filmek ferflkozonsegnek készultek; masrészt
vonzosaga ellenére a n6 szorongas forrasa is (felébreszti
a kasztraciotol valo féelelmet), a szorongas feloldasanak
két modja: szadizmus (Hitchcock) és fetisizmus
(Sternberq)

a hetvenes evek kozepétol viragzik a feminizmus, a film
vonatkozasaban is; 0sszeér a szocioldgiai |ranyultsagu
amerikai s a szemlotlkal pszichoanalitikai iranyultsagu
angol feminizmus stb.; a feminista filmelméletnek negy
nagy terulete rajzolodik Ki
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1. a modszercentrikus tanulmanyok:
szemiotikal es pszichoanalitikal
eszkozokkel torekednek a filmtextusok
feminista olvasasara, s feminista
dimenzioval, vonatkozasokkal
Igyekeznek kiegesziteni a filmes
kategoriakat
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2. militans szellemU szovegek: magukat
a nok altal keszitett filmeket vizsgalo
irasok (Dorothy Arzner, Ida Lupino,

Elvira Notari, Laura Mulvey, Marguerite
Duras filmjei)




3. torténeti vizsgalodasok: a klasszikus,
maszkulin filmmuavészet ujraolvasasa,
belso ellentmondasainak feltarasa
(peldaul a musicalelkben a nok kizarolag
ferflak szamara érdekes
latvanyossagkent funkcionalnak)




4. a noi identitast vizsgalo szovegek: a
NnOI Identitas tarsadalmi és torténelmi
konstrukcio

a noi elmeéleti szerzok koreben
kulonosen nagy érdeklodes ovezi
Hitchcock filmjeit, kivalt a Madarakat
(Jacqueline Rose, Janet Bergstrom)




