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il ‘Tegyiik hozzd, hogy ezek paralel, ugyanakkor alternativ sziszeémak: ez magya-
. hogy mozgénak rekintiink a vdsznon egyébként fix valamit (s vele cgylitt
nkat is); s ugyanakkor a ténylegesen mozgé dolgot is mozgbnak tekintjiik
unkat pedig nem).
A mozgis utin Romano a térérzékelést vizsgdlja. Altaldnos vélekedés, hogy a film,
hitrinyira, képtelen a valodi tér haromdimenziés voltdt reprodukidlni: a vdszon
Walta, a felvevigép monokuldris optikdja (a térmélységet a ,retindlis eltérésbal”,
Wyin i két szemiink dleal litore két kép kiilonbségébdl adoddan fogjuk fil) megaka-
‘ #u, hogy a film visszaadja a harmadik dimenziar. A targyak ¢s a személyek tobb
M valo elhelyezésére irdnyulé stilisztikai erdfeszitések vagy a haromdimenzis
mint technologai kisérlet ezt csak még nyilvanvalobba teszik. Romano kettévi-
i problémdt: ,egyrészt az adott tirgyat a megfigyel6tdl elvilaszto tdvolsdg, a
Wl 0u i tivol érzékelésének madjat, misrészt a targyak plasztikussiganak, megfog-
yinak benyomadsire tovabbité mechanizmusokat kell megvizsgilni” (uo. 53. 0.).
Willupichatjuk, hogy a tridimenzionalitds érzékeléséhez gyakorlatilag szitkséges
I jegy jelen van a filmen: a kdrnyezet mélységének érzetét létrehozé tényezdk
Mmegvan a mélységgradiens (tehdt a tivolabbi dolgok szabilyosabb médon
kednek el a felilleten), a longitudindlis mozgds (tehdt a tdrgyak dimenziéval-
\ Wed kbzeledése vagy tavoloddsa), a mozgds parallaxisa (tehdr a tdrgyak a megfigye-
WVulo tivolsdguk, mozgisuk s a megfigyeld mozgdsa szerint kiillonbozs szogsebes-
| rendelkeznek), a levegGperspektiva (vagyis a tivolsdggal csdkken a szinek
#ju,  legrdvolabbi részek lildssziirke drnyalatot kapnak), a plasztikussdgot és
plighatosigot meghatirozé faktorok koziil pedig a fény-drnyék hatds és a szte-
BN 2in (epy figura sikon valé mozgdsdbol ad6dé mélységérzet) miksdik.
A W01 Creckelésével dsszefiiged problémik utdn Romano azt vizsgilja, hogy a nézd
pek epészére percepeios szempontbél milyen médon reagdl vagy nem reagil.
Jelenségeket clemez, mint a tirgyak mérerének dllandd volta (nem érzékeliink
Wl onidsnak, csak mert premier pldnban van, sem térpénck, ha totdlban,
W ldohen dllandé specifikus méretet tulajdonitunk neki: egyszerlien észre-
UK, hogy pozicior viltote) vagy mint azok a percepciés mechanizmusok, amelyek
ket perspektiviban teszik értelmezhetdvé (ahol is fontos megjegyezni, hogy ,a
Wik dbriazoldse perspektivikusként venni azt jelenti, hogy bizonyos kétdimen-
Ehunfigurdciokar hiromdimenzios sémék és strukedrdk szerint interpretilunk.
Bk &x strukedardk csak kis részben szdrmaznak valéban az ingerbdl, nagyobb
I ponztuldljuk, a targyrol szirmazénak tekintjiik 6ket” [uo. 110. 0.]).
Ul kinyve utolso részében Romano a filmképek ,valosigkarakterée” veszi
M valosig misolatdrdl van sz6, mégpedig hii, szimos aspektusit visszaadd
HOL Tee azonban fontos j61 megkiilonbozeetni a dolgokat. Elgszor is, ha igaz is,
8 Visenon feleding tirgyaknak kiterjedésiik ¢s mozgdsuk folytin intuitive val6-
Rlleik van, az is igaz, hogy a nézd tisztiban van illGziétermészetiikkel. Bér
ghent nézi ezt a vildgor, tudia, hogy nem az. Misodszor, ha igaz is, hogy a
PRI weintgén a képek a redlis vildg szimos fenomenikus jellegzetessépével

selitése s mindenekelte a kognitiv pszicholdgia dltal inspirdlt kLlIi’.lFﬁSOkk‘.” cpcasltig
majd ki. Hiszen ha igaz is, hogy Cohen-S¢at kczdcnu’:ny’czésc f‘:UZI SZOTOSTA il filin 08
a pszichologia kapesolatdt, az is igaz, hogy a hetvenes lcvck. kgzc!)c ur;ruu..mulmo 4
filmolégia mér lezdrtnak mondhatd, a pszicholégusokat még mindig érdeklia filim
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A percepcio

A Revue Internationale de Filmologie lapjain a filmek percepeidjaval Kapesalad
szimos tanulmédny jelent meg. Ilyenek példdul Wallontdl a 1)(:ru']u-i.n alctunin "
buszeteviit elemz6 irdasok (1953; 1960); Reynek a mozgds érzékelésct vizspili o Ik
(1954); vagy Michotte-nak az dbrdzoltaknak tulajdonitore valasdgkarakrerre irinyi
kutatdsai (1948; 1961) sth. Dario Romano filmmel foglalkozd konyvében dttekind
folytatja ¢ tanulményokat. El§szor is a vdszonrél kiindulé f‘énymgcrc’kcr vizsgdlin M
ismeretes, a filmen a képkockik egyenld szdmi sotét mezdvel v;:lt:ll&»mml\‘ iy
viiszon megvildgitottsdga nem folytonos; a nézd mégis folymnnsn;ak) Ereckell, m
nem litja az Groket”. Ezt a ,viltakozds kritikus gyakorisdga” magyardzza, ugy ke
ingergyakorisig nem engedi, hogy fizikai megszakitisként vagy a ft'lll\'illll.l'- Inteng
tisdnak ingadozdsaként érzékeljiik azt a tényt, amely tehdt f'cnm“m-n.lIm.-,.m meg
jclenik™ (Romano 1965, 10). Misodpercenként 24 képkocka sziikséges ahhug, I
megszinjon az a szaggatottsdg, amely a 18 képkocka per szckuml’ummul dolgoed
veritdknél még megvolt, s teljesen eltiinjon a fény és sotétscg \-';ll[;lk(‘lﬁ.l'..l

Romano czutin a mozgds problémajdra tér ri. A nézdnek kétféle jelensc | .
dolga: ,egyrészt relative lassi mozgdsok meglehetdsen sv,ﬁl-:‘kf'n'ré\'vl, amelyekndl
fiziologiai inger jellemzdi egybeesnck a redlis mozgdséival, nmsrcrfz: wl'\:.“h i e
sebb mozgdstartomannyal, amelyben az inger jellemzii szeroboszkopikusalk™ (o A8
1o masodik esetben a mozgds érzete kér dllo, egymdstol kis idéintervallumul il
lasztott kép egymdsutinjibol adodik: a film mindenckeldte ezt ;1’lc‘lwn'i~.p|-’.-| hundi
ki, a magukban dll6 szomszédos képkockdk egymdsra kivetkezéscvel jelenitve Hss

mozgast. ety

I5 két tipushoz, vagyis a ritkdbh, ,redlis” ingeren alapuld, iletve s Alvali
érzékesaloddsra épuld mozgasérzékeléshez hozza kell tenntink egy harmuad it 18
dgynevezert indukdlt mozgdst. Eszerint ,egy tirgyat mozgdsban levonel el i
|I;I.l‘.'lt(‘llll(‘/.t‘inthIl levl s szamdra vonatkoztatdsi rendszert alkotd epych 1y
fliz6d6 térbeli kapesolatai viltoznak™ (uo. 38. 0.). A Icp,c;,:ysu':ﬁhlh példa ity s
képmezd kizepén, olyan tajban, amely a kép egyik széle fele L‘.\'lﬂl.\{ll\l chleon i e |
nem o tajnak, hanem az auténak tulajdonitjuk, mivel az makodik vonarkosal
rendszer modjdra, az autd pedig viltozoként. De a nézdnek van egy masih fehe iiss
iv, mégpedig az, hogy nem a licviny egyik elemét (mint eldbbi példanichun o GHsEE
hanem sajit terembeli helyét tekinti fix pontnak. Ebben az esetben avetines ks
sete lesz a vonatkoztatdsi rendszer, s viltozonak a visznon levd dolgokat 1o Rinie
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alapgin megprobiljak rangsorolnt a filmdiskurzust nchezitd tényezdket.
I elud eredményei azt bizonyitak, hogy ,egy viszonylag hosszu, 5 perces képsor
Wit legaliabbis globalisan, joval fiatalabb korban fogjak fel, mint azt feleételez-
il dinamikija abban az életkorban is akeivizdlja az clbeszélés mechanizmu-
melyben o gyermek még a felsorolds vagy a statikus leirds stddiumdban van”,
i iz idobeli kihagyds megértése valoszintleg sokkal késobb kovetkezik be”
Engzo 1949, 130).
L0ek kutatdsaihoz kothetd Mialaret és Mélies kisérlete, amelyet a kovetkezo-
0 Aotk ssze: eliszor készitertek hirom rovid, tartalmilag megegyezd, de
i nyelvileg igen killonbozi filmer. (Az elsée kizarolag totdlokbal dllitotedk
o mdsodikban tordlok, premicr plinok és szuperkozeli plinok viltakoznak,
snos montizst haszndlnak benne, ritmusa pedig gyorsabb; a harmadik szub-
! eidt ¢s gyors drtiinést is alkalmaz.) Aztdn a hirom filmet négy-, nyolc- €s
A1 dven pyermekesoportoknak mutattik be, lefedve” ezzel a fejlddés minden
lamisde, Végiil megkéreék a gyerekeket, hogy ismételjék el, amit ldceak, vagy
10l wokesok fénykép kozt a filmbdl valé képeket. A kisérlet eredményeit igy
hetnénk: cliszor is a nyelvi nehézségek tnmagukban nem voltak szignifikdn-
i ey nagyon artikuldle és plinokkal teli film érthetdbb egy fiatal néz6 szdmdra”
pet-Melies 1954, 227); médsodszor, a problémadt inkdbb a cselekmény rekonst-
| ukoetn (1 legkisebbeknek nem mindig sikeriil visszamendlegesen hozzdkotni
WL thbihez, amig cza tobbicknek automatikusan sikeriil); végiil a legnagyobb
et i kbrnyezet rekonstrukeioja jelentette.
Bdazetesen a megcreéssel kapesolatban Zazz6ék és Mialaret-Mélies vizsgalata
| epyedil, 56t ez nagyon frekventilt kutatdsi téma. Viszont jo példa a kutatds
| n oélja tekintetében cgyarint. Gyakorlatilag a két mechanizmus, a film
L imeehunizmusa és a néz0 kognitiv mechanizmusa kozti kapesolatokat kivanjik
il, hogy vildgossa viljon, mely pontig illeszkednek egymishoz, és mikor
K figgetleniil, Ebbal tobbek kozt (s szimunkra ez tiinik a fontosabb clméleti
ynek) nz kovetkezik, hogy a film nem pusztin a természetességre €s a sponta-
i it lpp ellenkezileg, az automatikus targyfelismerési folyamatokar ¢s a
Mluin vty o diszkurziv konvenciokat, az dbrizolt kozvetlenségét és az dbrdzolds
Wsndgit egyardnt felhaszndlja. Bar gyakran mondjdk, a film suniverzdlis nyelv”,
Wk e pretilisa cgydltalin nem olyan egyszerii.
B 0 dlektika a néz6-film kapesolat egy tovibbi szintjén, a memorizilds folyama-
Ll Wmutathato. A filmologia kedves témdja ez: illuszerdldsdra réviden két
W utilunk. Az elso, egy Fraisse ¢s De Montmollin dleal irinyitort kisérler azt
Ly mire emlékszik kozvetleniil a vetités utdn, illetve egy hosszabb idGrar-
whidvel o nézo, tehit vizsgilia mind a ,révid tiva”, mind a ,hossza tava”
Mt Az clsd esetben ami megmarad, az a képek ¢s az clbeszélt torténet
Baltdnnk fgeveénye; s logikai vagy ¢rzelmi Ojrastrukeurdlison megy at” (Fraisse
Montmollin 1952, 55); tehit emlékeznek a eselekmény fordulépontjait jelento
phin, de olyan rendben, amely lehet szubjektivis, Ezenfelil a tér rekonstruildsia-

thdelkeznek, az is igaz, hogy mesterséges, fiktiv vondsokkal is; tehdr a szemutinkhen
Ivalbsdgos tirgyale ol szarmazo ingerekkel egyenéreékii ingerek keverednelk a filin
Uiverzum specifilkus ingereivel. Ebbal kivetkezik, hogy ,nemesak a valosdgnak ¢r sl
Gavalosagnak sudessr ket van ellentmondds, hanem magukban az L“I"L(‘I;Itl‘;.lllli\]l.lll "
(0.163. 0.). Enne=k eredményeként benyomdsunk szerint valosigos esemcnye kot
Clink dr, ugyanaklk or tudatiban vagyunk, hogy ¢z a valdsig nem része a mi viligunks
ik Hozzi kell tesnni, hogy a tényleges vildgra valé utalds az cpyik iv,:n.a;-l\uiuir
lmstrukturdlé ers (vagyis a film valésdgreferencidi folytin nyer iclcmfvsl ), de u;l.-s.ma
akkor kiilonbozd no éreéki wpszichikai tdvolsigot™ is mrthutu'nk‘;l ﬁl[l]lll]l\’t'l/‘IIIIIINIII
semben, s igy kilé phetiink-beléphetiink tetszés szerint.

lzzel be is fejez tiik az clézmények ismertetése nélkili gyors szemlénket, Roma
1;ulf|lm;’lny:’imlk SKErdésszinte” onmagdban is lehetove KCSZ:t, hogy elég vildgos elkéy ¥
#dlése alkothassun ks a filmoldgia programjdihoz leginkdbhb k:lpcsn'le'ul:’: ("llt‘|;!'|t"||,l!l
(jhnl(»gi;l film irinci érdeklédésérdl. Hozzda kell tenni: a kutatds a filmologian ivil s
lulyl;rm":dik majd. IZ1ég |. J. Gibson ékologiai modellre épiilé vagy Hochberg ¢ Bion
i_munm‘v pszicholdgrial alapt tanulmdnyaira gondolni (ez a megkizelités a nyoloyvins
t'}fckl)uu nagy ¢rde kklGdést vile ki foként az amerikai kutatok krében). Vagy tovil
Iawul‘ml\-'al ¢rzc¢kelhetjik, hogyan vesz Gjra eld a szemiologia és a })SZi(’hr:.‘lll.l'llll‘u ulyai
temikat, mint a ,valosigbenyomas”. De minderrdl lesz még sz6 az elkive ke z0kbsn

Amegértés és az emlékezet

: Iérjiink most @t egy masik kérdéskorre, amely a film és a nézé kapesolatilun
Vitoak megértését és. memorisdlisdt vizsgalja. Két gyors megjegyzés. ElOszor is, n kutatdl
»‘-“jkkul'tiil)l:félc von atkozdsi rendszert haszndlnak: érdclilﬁdésuk a kognitiv mode e
tdl tgeszen a gyermmcekpszichologidig terjed. Masodszor: a filmet keveéshe telingd
"]‘fwhkus tirgynake: Ggy haszndljak, mint egyet a tobbi teszt kozil, anclil T
Kilinosebben vizsgzalgatndk sajitos vondsait. De nézziink meg kizelehbrol o Ka
IMernationale de Filrz ologie hasabjain megjelent néhiny tanulmianyr!

“ f\z‘unlékcmtcsck kozt szerepelnek René és Bianka Zazzo frdsai. Celpule, gy
uxm.'hig;::ésr taldljarak a mentdlis fejl6dés killonbozo 1Epesai és a filmnyelv kilon
nehézségi foki elemieinek megértése koze, hogy megtudjuk, milyen k:“wru-luu-n\.-h"
ulvlttlu'll afilmnek megfelelnic”, s milyen mértékben képes erre” (Zazzo 1949, 30y
I cul. f~|é|‘ésc ¢rdek Ehen eldszor is meghatiroznak egy mentilisériék-skilit, .ulu;u-l\ i
1t‘|fit‘.||a.\‘ gondolkodas (példiul a szétszortadatok cgyesitésének képessépe), n decont
fil!\ﬁ;llfih‘ (killonbozG alternativ nézépontok felvételének készsége), a mobilivis Gk
Késsége, hogy reves rzibilisnek tekintsitk a malt és a JOvO, a virtudlis ¢s aktuilis Wi
Visionyt) faktorai Koré szervezOdik, Ezutin a mentilis fejlettsép fola ¢8 nz opyes
hllm?yrIv(*lrnu‘k (preldiul a mezd—cllenmezd, a gyors drtiinés, vagy ;lll.ll.um-..d.imu
CRY Tl téradd seruakeardja, a kinlonbozo szereplok funkeidya sth.) megértese ki
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hoz, azido aprakompondlasihoz vagy a kinlonbozo nezopontok eloszeisihoy w bt e elite, de kiverheti is mozdulataival a szerepld mozgdsir, egy tovibbi fokon
kAt mimikdjae, vagy teljesen azonosulhat vele. Ebben a ,motorikus reak-
M sempatikus kapesolatig” eljutd utdbbi esetben bizonnyal a legérdekesebhb
bt o legtibb problémat felvetd kérdés: hogvan lehetséges, hogy a nézd szo
megleledkezik magdrdl, s belebijik valaki mds borébe? Az elsG vilasz a
i mechanizmusok elemzésébal adodik: mivel a visznon megjelend tdrgyak
Melyel mozgdsa szamunkra cgyetlen egésszé olvad, valamiképp mi is dsszeol-
veliik, A misodik vilaszlehetdség az individuumok tipusaibol adodik, akikkel
milunk: thbbnyire a f6hasrdl vagy a f6hésnérél van sz6, akikkel megszokott dolog
seoron kapesolatba keriilni. A harmadik lehetdség a mozilitogatds dlealdnos
Weinek elemzesébil adadik: a relativ mozdulatlansdg s a székben valg elhelyez-
It elveszteni a sajie testiink tudatit; a sotéség és az elszigeteltség elfeledteti
hogy nézitéren vagyunk; a vizudlis inger élessége fokozza a visznon torténd
Aintl Ngyelmiinket sth. A hatds ¢ppen az, hogy a nézd felfiiggeszti onérzékelésée,
et vilakt mdsban ismerjen magidra.
0 Michotte dltal korvonalazort osszkép. A témic késibb tobb oldalrdl kutatjak
wllmologia korein beliill maradva példdul Ancondnak a részvétel és az agresszivitds
részében pedig integrilja a film tarcalmdba; tovibhbi a kinlonbozd ¢racloelt g 7 meifival foglalkozo munkdjira utalhatunk. E szerint a részvérel mélyen hat az
mokat Osszefogd séma szimos szubjektiv elemert tartalmaz, Végil a film il ' 7

rzcki adatok jelentds thmiritése megpy vépbe. A misodik, o hossza tdvd i Ot
csctehen viszont emlitésre méleo adatmennyiség veszik el, s Kiigazitadik o plokidlin
Keép is: bizonyos 1do elreltével a felejeés a hangeo és vizudlis anvagor i llllllnlmu“n! g
nemesak a pdrulékos, hanem a jellegzeres, vagyis o film jelentéset, erods G0 ee,
clmeséle torténer koordindtiic meghatirozo részletek is clmosddnale. A cuelelking
O megmaradd emlék végsa soron cpy satercotpizilt, passe-partont I||.Il.|llu‘:ﬂ."
elbeszélés” (Fraisse — De Montmollin 1952, 68).

D. . Bruce kisérlete tovabh részletezi ezeket az credményeket, Bruce nak
kilonbizd célja van: epyreszt grekonscruding az emlék dlraldnos tormadpat”, imdeg
megragadni az éreékelr eselekményfolytonossig tervszer( meptoresenel ns ouleh
pynkorolt hatdsdac” (Bruce 1953, 21), A kisérlet cCljarra egy rovidfilm harom varidel
készltették cl: az elsd dsszefiges volt, o masodikban az clbeszéle thrénethos il ’
harmadikban pedig motivilatlan betoldds szerepele, Bruce tapasztalatal seering a
mindhirom esetben emlékszik azokra a cselekménnvel és a roreenet kibontakogds
onszetippo részletekre, amelyek strukeurdlhatpik az osszképer, A kizbevetéu gl
teljesen elfelejti, vagy mint oda nem tartozé clemet fogja 1ol, az esctek lognug

st v minthogy a film megkonnyiti a részvéelt, irinyithatja az agresszivitdst
Byl hogy , katartikus hatdst” érhet el (Ancona 1963). Tovibba utalhatunk azokra
Mimdnyokia, amelyck egyes filmmiifajok tekintetében vizsgiljik a részvétele, s
Ik Ancondnak a kapesolodis és clszakadds jarékdt a komikus filmek esetében vizsgdlé
I (s (Ancona 1967). Végiil, tovibbra is a filmolégia hdza tdjdn maradva,
tethetlink a részvérel és a megéreés kapesolatit elemzé munkakra, példiul Lucia
M wecp frisidra is, amelynél hasznos lesz egy kicsit megdllni. Lumbelli a nézéi
ol foplalkozik. Arra kérdez rd, hogy valéban igaz-c, hogy a néz6 hajlamos ,,mds
Khos képest sokkal kevéshé kételkedve fogadni, amit a vdsznon mutatnak”
1974, 53). A vilaszt a kovetkezoképpen sszedllitote kisérletsorozattal keresi:
I flmrészlethe oda nem illé része ikeat, s ellendrzi, hogy észreveszi-e a nézi.
Ayanazt a kovetkezetlenséger egy verbilis toredékben is alkalmazzak, s tesztelik,
wlvistban mennyire tudatosul a dolog, s ugyanigy jarnak el egy dokumentumfilm-
paetehen is. Végiil sszevetik az inkongruencia hirom tipusit: a logikai-verbilist
0 iduzben), a képit (a lithato részben) és a hangszin szintjén lévit; tovabbd
Uk we €16 helyzer érzékelését a megfilmesitett viltozata érzékelésével. llyen
Lumbelli megfigyelhetdvé teszi a nézi passzivitdsdt, s az eredmény empirikus
Wacnel feltcreleit is megteremti. A kisérlet konklizi6ja az volt, hogy ,a filmkom-
0 nemesak a drdmai-narrativ, hanem a pusztan informativ-dokumentativ filmek
W I sokkal kevésbé kritikus magartartdst vile ki, mint a verbdlis kommunikicié”
LI 0); ezenkiviil wegy esemény megfigyelése €éldben sokkal kiinnyebben dsszpon-
" W0 Crzclelésér, mint az audiovizudlis reprodukei” (uo.); végiil hogy a logikai
BEncin sokkal kevesebb reakei6r kelt, mint bizonyos perceptiv benyomasok,

implikale, de meg nem mutatort dolgokra dltaliban Ggy emlékszik a ne a0, i
valoban licta volna, Az eredmény: egy részben autondém steakeira alukul ki, w
meghatirozza az érzékelhetd elemek befogadisir, s amely a betid szerint e
ciotol kisebb-nagyobb eleéréscket produkdl. Ezt az cljirdst az emlékezer s
nak kell tekinteni” (uo. 37. 0.).

I ket roviden bemutatort irds pontosan jelzi a témdval kapesolutos vigs
Iényepét: a nézi hogyan strukturdlja dr az egyes adatokat a tenylegesen l.uuuﬁh
talin fuggetlen, mégis az adatok elraktdrozdsira szolgdlo sémdba, miutin kise iy
gyobbiddbeli tivolsdgrol cekine vissza a filmre. Tehdt a filmnézés egyre ambivilons
folyamatnak tetszik: a film érzékelése valdsigos és mivi vondsok méil el
megcreese a nyelvi medidcio egyre erreljesebb mikidretésér Kivianjn meg, emiek
ni v pedig erds drdolgozdst, helyesebben a kiinduld eleme ket uralma ald vond ox 4
1Cszeve alakitd mentdlis deirdse jelent,

¥y

/ 4

A részvétel

Az utolso filmbelyzetben hato pszicholdgiai mechanizmus a réssodre/ dinmmihiie s
amoziban a helyén 016 nézoe a visznon folyo dolgokkal dsszekotd empatihuy b oo i
latot jelenti: a ldevinyhoy, wtapadiast”, epészen a kizvetlen witélésig”, A filimoldgia
berkeiben e témaban Michotte epyik tanulmdanya (1953) szamit alapvetdnel, Ko

is leszbpezi, hopy a részvéte T het: 4l " 1 ; 1] it : Galtfomi
leszogenn, hogy a résavétel kilinbozs mérékil lehe toa néz0 Kozombiom mmimd s & Wl hanggizinviluis. Upyanakkor viszont el kell keriilniink bizonyos egyszeriisitéseit,
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o megalapozatlan, elhamarkodott felosztdsokat: okosabbnak tlintk ma a szorol 1 4
képrél is csupdn annyit mondani, hogy éppligy van raciondlis, mint nem racionilis
haszndlatuk, s az eszkoz tendencidjanak vagy lehetiségeinek lehetd legjobb ismercie
szamit, illetve hogy ideoldgiai vagy okratdsi céljaink elérésére adekvat modon hans
niljuk fel 6ket” (vo. 185. 0.).

|
[ o

Tol a filmolégidn: az okoldgiai megkozelités és a kognitiv pszichologia

A filmologia tabldjin természetesen sokkal tobb tanulmany szerepel, mint ahing:
nal megdllhattunk (s melyeker tgy belsd érdekességiik, mint mintaszeriscgul e
vilasztottunk ki): meggydzddhetiink réla, ha dtlapozzuk a Revue Internationale o
Filmologie-t és az Iton-t. Am nem a filmolégia az egyetlen szerepld czen a kututisl
teriileten, még ha jogos is az eddig neki juttatott privilegizdle helyzet: hiszen ez n ki
inditvianyozta elészor a film tcudomdnyos megkozelitését és ez adea ki az drvenes hats
anas ¢vekben a jelentdsebb filmpszicholGgiai frdsokat. De amikor a hatvanas cvek
ldzepe utdn a filmoldgia eltiindben van, a filmpszicholdgia mis, habdr hasonld szellemi
vonulata tinik fel. Idetartozik példdul Baroninak, Cornoldinak ¢s mdsoknale o fili
arélésének modjarol, a film felidézésérdl sz616 munkdja, amelvekben az emlchkores
mértékér a nézo fiziologiai reakeidin alapuld emociondlis folyamataival hozzial dwnees
fliggésbe (Baroni et al. 1989). Az Eye of the Needle! néhiany képsorara épuld kise etk
ben nemesak a megismerés folyamatait, hanem
izomfesziiltséget s nézbi gyakorlatunk egyéb velejardit is szamba veszil, ennek
credménveként kideril, hogy a félelemkelté képek megemelik az emocionilis
homérsékletet” és jobban megjegyezhetdk, mig a szomort képek leviszil cat o
Jhimérsékletet”, és kinnvebben elfelejtddnek.

a szivverést, a légzésgyakorisipgot, we

De a posztfilmologiit mindenekeldte a tanulméanyok bedllitotesdganale mepgvilin
#isa jellemzi. A filmolégide, f6leg annak az érzékeléssel foglalkozd részct jorcast o
pestalt-pszicholdgia® inspirdlea; de a hatvanas évek kozepén Gjra megélénkiilt pusl
chologial érdeklddés mas alapokra taimaszkodik. Ez azalap J. . Gibson tanulmanyinuh
esctében az dkologiai megkozelités (Gibson 1979). Idézzik tol a megkozelites alap
clveit! Eldszor is ebbdl a nézdpontbdl érzékelni annyic jelent, mint mepgtalaling o
valdsig, vagyis a folytonosan valtozo ingerek folyamaban jelen 1¢va valtozathin stivk
turikat. Misodszor, a pontos érzékeléshez szitkséges informaciok a killvilaghan ms
adva vannak: az individuumnak mindenféle elézetes tudas, mentalis modellel vy

L] 3 3 )
A film vendesdpe Richared Margueand. Nenes tudfomcisuk areof, hogy ex az 1950-ban féssalt angol [ilm
veln o haset mosik midsordn,

oy ol

J

A koter apdnthatd o pszicholizioldgiai bedllitotesdgn kutatisoko vonatkozd boséges bibliogedbings
muare i Nem szikséges hangsilyozni, hogy w mestersépes kirmyezet, amelyben o Kisérleter vegetidh
magyon tivol &l az igazi" moziteremidl

"INEhdny feluind Kivérellel, mint példdul Michotte

101

75 Tala filmolégidn: ax bkologiai megkozelites és kognitlv pszicholagio

rvein keresztiil pusztin Osszce kell gytijtenic azokat.
a szemcly kornyezetében vald moz-
k a litomezdnkon végbeme-

Imez6 sémik nélkiil, crzéksze
adszor, az osszegyljés” dontd tényezije
L pereepeto arra ramaszkodik, hogy képesek vagyun :
villtozdsokat sajac akaratlagos mozgdsunkkal osszekapesolni. j B

bl kiindulva vizsgilja Gibson a filmnézést. Alapgondolata, hugy’ a tcl‘«x:\f:ug!::
Wetltd, a film és a viszon cgyuttese olyan készilck, ;n.nclly a valos cscmcny“%\
Badvel megepyezd Erzckelési helyzetet képes létrchuxnl.’s aterem 'udntt pun‘t{.u.\l
ndzonek megtekintésre kindle, adott méret(i litviny a visznon valéban mcg’rLl'(:
“"mu"szcrcs kirnyezetben (jollchet mobil ablak” nu’"}g‘titt? cll1c1yczcr‘t‘nu’cgﬁ;—_{lyc“-
Nunatnyi litoterének. A filmbeli tiirténésck‘g:r/.clug.j;‘tgu|1 és fnlyt(tn(n';‘s;{glull td c,jf.
Ny alyan ingersorozatot jelent, amelynek Jcllcnm’m ugyafnu{_:y v:;lto/.|1.|lil,'r.1'1|’|1t. a
" gos helyzetek nyujrotta ingereke. A kumcramuzg:.’m cgy;fcltctc’:lcmtt h(j y:j‘/:u.l.(,n
mepfipyeld mozgisit szimuldlja: a teremben (16 1.1(:3,’.():’[.1‘11[):11' hfl);hgjf l\ut;m
by kinesztetikus érzést, az dbrizolt szin hcj;ir:is;inu_k illazigyat kcl_tn optikai |L M;-
kap. Tegyuk végul hozzi, hogy a Kép kétdlmcn'f,}(n?' \ff)]t:\ .s"c.n,nmlyt.-’n pml‘]l% :]"l-.l-t
jelent: a hiromdimenzios helyzetre vonatkozo lnimnl;lunkat .l.cn}'c;._m cg az
s Erkezd fényviltoziasok adjdk, mégpedigaceol fuggetlentil, hogy afény
az azt dbrizold viszonrdl szirmazik. A kon klGz16 tehit az,
dcio élményét keltianéziben.

i) wzemhe
mdazetes vildghol vagy
# film percepcios szempontbol teljesen \*:1[(:.\: szitu Srlsltshsiion
vieapile tényezok kozul Gibson szamira elsGsorban a k:nnclrzl cs’z't |T‘.l}1'lc_ rdllll‘)/.;_,.{l'hl
Lozek teszik lehetve, hogy tdjé kozodjunk a visznon mcg,clcfu‘l \f!]’u:t{!mn.. lhhu
Bl ey rendezési ¢s montizselv: i filmkompozicio lgfp,fnnt’usuhh ll:‘..l’ll.Vl[‘(.)I l hl:;;({;
moggdsinak az ember fej-test rendszerével :m;lln:u. :n(u‘i’ny’f.nr‘u1 ((xll’):?'::fl i :
), Kgyszoval csak az parantdlja cgy film ti)lqélgtcs L‘r'[]'l’c[’fnst:g_f,ct. ha lfmm{%lhf mr.
] ..N.'rmc'.wvtn" megfigyelivel azonosnak tekintert !\L:‘f’.t)t tartanak szem elott, s
¢rzékelné.

: it ik o vildgot, ahogy 0 ,termeészetesen .
' tvenes évek végének izgalmasabb

Cibson gondolatmenctének Iényege. A he es ~ ST
pmdnyezése azonban cgy masik iskoldtol, a kugmfs\' pszwhu]ngmg:l .s/,urm.'l./.l:\‘.
sihan Julien Hochberg, és Virginia Brooks t:umlmu'ny;ur;l flmll‘ln.lx.lt_t, '.ll'l]i.EL- 1
thoed cvtized szdmos filmteorctikusdra hatnak majd. Az -niml(‘)gln;um! CIELI‘UL n ¢
ukeiora ¢s hipotézisre épiil: a megfigyelo
nalva) a

gelitds szerint az érzckelés rekonstr )« b
paipin regisztrdla (az invariansokat izoldlva €s sajat mrmgus:t‘t kihasz “

folyamatiban megjelend informdciokat, hanem “fcl'd(llw?l.'/,:l -u kup::u ac lln
mmlym mentdlis sémik segitségével, amelyek lCh(.‘[('-i\’Lj teszik az Epp LTl/U[‘[L"lL‘\ Gk
et deiofie ¢x az Oket kovetOkkel kapesolatos \';i::lltt;%:lh;jlt\:li& mtgh)r.n‘a}{l;r/.-.isull. .
plt‘tnlmntklnﬂ indul tehdt ki Hochberg és Brooks a film !1L"I'L‘Cpl.‘l(l];lll'.l|(‘ vizsgi-
w Mindenckelotr leszogezik, hogy a film ldeszatra a .\':Ill).'i'.l'[_', ‘pnnms mdsolata:
i olyan optikai mezd, amely Iényepi jellegzetességeiben sxmp:ul!luw. \l;.,v Vil-
(Hochberg=Brooks 1978, 261). Ugy tinik, a
sztroboszkopikus mozgis, indukilt

W esemény teréhez hasonlit”
s toproduleeiop i (kitlonbozo formidiban: S | g
e ) megerOnit ezt a hasonlosigot. Mikor azonban a ||m/.;;;|5|ul-;|ltc'lunI\ i |'c I.'“ 0
'hﬂmulf\m. ehatovi vilik, hogy a film nem misolat, hanem tulajdonképpent éree
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lemben veet donstrukon, Gondoljuk arra, ahogy a felvevopép vilogat o vilosigeleneh
kbzt, s ahogy a kiindulded! kilonbozo U) univerzummi szervezi Oket: nem o Vil
slakszimiléyével” van dolgunk, hanem olyasvalamivel, ami o ,csak o rendezo ke paelon
tében ¢ a nézb érzékelésében létezik” (uo. 272, 0.). Ebbél adédéan a vidnglng
epyfeldl a kamerdnak az dbrizolt viligot alakito munkajiara, mastelol a nézo e nialin
tevekenyscgére irinyul, amellyel az elé keriils dolgot rekonstrualja”,

A kamera kilonbizé modokon dolgozik, ezek kozill kilonosen a térme by

megteremrecse Erdekes. A viisznon megjelend kép dnmagdban kéedimenzion: ¢lopen
Ao viszont a kamerdt a jelenet terében mozgatni, hogy a kilonboza dolgok e "
tiviiban litsszanak. Brooks és Hochberg dteekinti a négy alapverd kameramorgisg
kocsizist, a dollyzdst, a panorimdzist, a zoomot), és megillapitja, hogy osak we ¢
kettd adja meganézonek a tridimenzionalitds korreke érzékeléséhes szOkndpon b
imnformicior. A térmélység érzete mindenesctre nem wtermészeres” modon vian sl
a képen (ahogy azt Gibson gondolta): a néz6 azt a rendelkezésére A6 informaeinhl
wkivverkezeeti ki”: ebbél a szemponthdl pedig a koesizds és a dolly hatd konyalih
zoomndl és a panorimiazasndl, mert a megfigyeld kognitiv akeivitdsdnak jobb ity
lopontot Kindl,

De hogyan jir el” a nézo? Hogyan dolgozza fel a neki nyajrote informiel
Hogyan érzékel kérdimenziés litvinyt hiromdimenziosként? Hogyan sikerill sgy
seéttagole és részletekben adagolt viligot cgységes és teljes uuivcrzu'mllui villtoeiate
nia? Hogyan ¢éri el, hogy ,lelki szemeivel sokkal tigasabb teret ldsson, mint i v,
amelyre a kép vetiil” (uo. 273. 0.)? A dintd elem egy sor  kognitiv térkép” moglé
a nézb rendelkezik bizonyos cselekedetekre, alakokra, kanonikus eseményekie
natkozd, az ¢pp litottakkal kapesolatos hipotézis foldllitasar és verifikalisit lehetdve tm
mentilis sémikkal. A viiszonrol érkezd ingercket bizonyos konfigurdcio szerine intespues
taljuk, s a film folytatisa az alkalmazott clemek osszeverésének és helyesbivésd nek il
strukturile folyamatdban megerdsiti vagy korrigilja clsé hipotézisunker. Tehit ¢ mvnlm.
semiknak koszonhetd, hogy anézi megfejei aszicudeior, Nekik kiszonhe tden rin i sy
villogatja, egészit kiazinformdciokar, alakitja ki clvdrdsait. Es nekik koszonhe . [nndiy
vagy részlegesen is, de gondolathan rekonserudlja, amit a film kizil,

Természetesen mindez megkivinja, hogy a rendez6 a megfeleld kiver keztordnnk
levondsira leherdséget nyjeo informdciokat adjon a nézének. Brooks ¢ Hochbwig s
vigdsi pontokat elemzi, ahol az egyes bedllitdsok clozményeikre utalnak s ogylwn
toviabblépnek, aztin ricér az westablishing” és a reestabilishing shoors” mikidesdim,
vagyis azokat a totdlokra, amelyek cgy jelenetben 6sszképet kindlnak, micldee a reasle ok
kilonbozo vondsait vagy specifikus ardnyait mutatndk meg, s igyekeznek dingrammd
meghatirozni az optimilis elbeszélési rivmust,

A vizsgilatot késabh spectilisabb problémdkkal foglalkozo tanulmanyoklun fuly
tatjik (példdul a tine a filmen: Brooks 1989, de Brooks 1985; Hochberg 1989 (1) s
meyp kell emlitentink, hogy a nyolevanas években a kognitiv pazrcholdgia nem oy i
képek-hangok felismerési és feldolgozdsi mechanizmusinak felvarisara, solchoal bbb
anézd nyelvi tevékenysépének megalapozasira valo képessége miate érdekdi u i
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teorctikusokat. Gondoljunk kitlonosen Bordwell narvdciordl szolo konyvére (Bordwell
1985)," amelyben a szemiotikiar melltzve (s0t mintegy a szemiotikai modell helyet-
tesitdjeként) a kognitiv pszicholdgia segitségével magyardzza a képek-hangok jelen-
tésalkotd tevékenységét,

Ezzel szemben, szintén a nyolevanas években, egy bizonyos madon globalis, vagyis
nem egyetlen nézdpontot alkalmazo, hanem a megkozelitések pluralitdsival jitszo
reprezenticioelmélet keretében is visszanyulnak a pszichologiai tanulmanyokhoz (a
gestalt-pszichologidt is beleérrve). Tabbek kozt Jacques Aumont-t, illetve elsdsorban
a képekrdl sz6lo konyvér (Aumont 1990) kell megemliteniink, amelynek a vizudlis
reprezentdcio minden miikodési szintjére kiterjedd gondolatmenctében a pszicholo-
gia kompetencidval és gonddal kezelt credményei kapesolatban s nem ellentétben
allnak mas tudomédnyok eredményeivel.

A kérutdbbi esetrel drkertileiink a szigori értelemben verr, sajdtos kotottségekkel
¢és célokkal rendelkezd diszeiplindris kutatisok teréril egy olyan mezire, amelyet
bdtran poszt- vagy infradiszeiplindrisnak nevezhetiink.” Késabb ratériink majd: akkor
utalunk még czekre a tanulmédnyokra is.

“ Nem kell megfeledkezni a hatvanas—hetvenes évek két tiptkus, a pszicholdgia és a szemioldgia és a
pazicholbgia és a pszichoanalizis kizort egylitemiiktdésérdl sem. Ebben a filmbelyset fogalmir elevenitik
101 és alakitjdk dt: elsd esetben a bommunibatic helysetre vonutkozeatjik, amelyben o kitlnbizé csatorndkon
frkezd informiicid tipusa, az egyedi technikai-nyelvi kompetencidk, az tizenet linedris mepszervezddése
nth, pieszanak fGszerepet; misodik esethen lassan felvilta o ddisaddd fogalma, amely a nézé és a film kizt,
g alany és pszichikai berendezésének mintdjira alakuld kapesolator jelili. Késdbb visszatériink mép
ozckre,

! Magyar kivdeds: Davied Boredwelt: Elbeszélés a jatekGlmben., fFarditotta Piesik Anedvea Buclupest, 1996, MITI



8.
- Filmszocioldgia

8]
Taldlkozds

A film €s a szocioldgia talilkozdsa nyilvdnvaléan elkeriilhetetlen volt, mégis kicsit
titokzatos. A szociologusok szimdra a film hossza idén keresztiil mindisszc cey npabh
kutatisi targynak tiint: a tobbi, mar vizsgdlthoz csatolandé jelenségnek, amelynek
inkabb a tirsadalmi éler egyéb teriileteivel vald kizis természete, mintsem sajiton
vonisian az érdekesek. Olyasvalaminek littdk tehdt, amely egy nagy tabléra keriil, ahol
aztin elis veszik: gy médium, egy indusztridlis szervezddés, egy kulturilis kizeg o
tobbi kozt. A filmtudésok szdmdra pedig a szociologia tiint hasznos, dm mégis
korlitozott érvényii kutatdsi eszkiznek: fontos persze megérreni, milyen madon hat
epy film a tirsadalmi orientdcidkra és a viselkedési médokra, milven mértékben
thkrozi egy kizosség félelmeit és vigyait, s milyen gydrtdsi strukeira tartozik hozzi,
meégsem lehet megkeriilni aze a kérdést, hogy mi teszi gyakran mas kuleurilis jelen
ségnél fontosabbd, honnan szirmazik silya, milyen tavlatok felé mozog, mi biztositj
identicdsir.

Mondjuk ki rogton, hogy ez a mindkét oldalon jelentkezd zavarodotesag jol mu it
i diszeiplindris megkozelitések mogoee dltaliban meghtizodo nehézségeket. Az epyik
oldalon a filmt6l gyakran tivol esG kutatisi tdrgyra kialakitote madszer all (most o
szociologidrol beszélink, de ugyanez a helyzet a pszicholbgia vagy a szemiotih
esctében is), amelyet csupdn a bevert gyakorlat analdgidjara alkalmaznak cgy njubiby
jelenségre. A masik oldalon pedig egy kutatdsi teriilet, a film, tanulmdnyozdsinih
tradicidival, s azzal a torekvésével, hogy megdrizze a kutatds motivamait és csom
pontjait. A két fél talilkozisinak semmi akadilya, de nyilvinvald, hogy killontsen i
elst randevik azére hagyhatnak maguk utdn némi kilesinos kiclégiiletlensépet

A meg nem értésnek ez esctben van néhiany kordbbi, de kozvetlentl a masodik
vilighibort utin még €16 vitditdl drokole oka is. Gondoljunk csak arra, hogy a filmten
retikusok ekkor foként egyedi, szimptomatikus esetekkel foglalkoznak, a szociologu
sok ¢pp ellenkezbleg, statiszeikai érvényességgel, adathalmazzal dolgoznak: a mind
SERLEs a mennyiségi szempontokat nem konny( dsszeegyezterni. S gondoljunk uii
A tulin még fontosabh killonbscgre, hogy a filmelmélet érdeklGdése ekkor nagyin
tekben ami és a szerzd felé fordult, a szociologiié pedig a kollekeiv jelensépel Cuu
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induszteridlis mechanizmusok irinydba: a két fél szimara kiemelt jelentGségi terile-
tek, vagyis a miivészet az egyik, illetve a tdrsadalmi folyamatok vagy a piac vildga a
misik oldalon Ggy tiint, 6sszeférhetetlenek.!

Nos, a médsodik vildghdbord utin a filmszociolégia épp ezeken a vilasztdovonalakon,
pren o kolesonds clszigeteltségen probal egy élesebb, ugyanakkor megfontoltabb
mepkizelités segitségével felulemelkedni. Mikozben az otvenes években a film
(azintén helyée keresd) 4j pszichologiai megkozelitése nem kivin kizvetleniil bekap-
wnolddni a kutatds még alapvetden esszencialista févonaldba, s inkdbb a kitérg irinyo-
Wt részesit elényben; mikozben a szemiotika a hatvanas években, mikorra a helyzet
mepéreet az irinyvdltdsra, lerombolja a csoportosuldsok rendjét, s dcrajzolja a kereteit
 ekbzben a szociolégia a belsd erévonalak mentén valé cselekvést vilasztja. Fokoza-
Qosan folszimolja a kér teriilet kozti ellentéteket: nagyobb fesztavi fogalmakat dolgoz
Wi, kitdgitja a vizsgilandénak szimito jelenségek korét, és az integracid szdmdra

Ialmas teritletet hatdrol korill. Az eredmény igazolja a metodikus megkozelités
ossdgit, ugyanakkor nagyfokd rugalmassigra is ad médot.

Meg kell jegyezniink, hogy a filmoldgia e tirekvésnek elsd jelentkezésétdl kezdve
kéletes tolmdcsa volt. G. Friedmann-nak és E. Morinnak éppen a Revue de Filmologie-
bun megjelent kée irdsdra utalunk. Az elsében (IFriedmann—Morin 1952) a szerzdk
{noha mds tudomédnyok mellett) fontos helyet szdnnak a szocioldgidnak a kutatdsban,
minthogy a film ,emberi alkotds, amelynek egysége €s belsd valésiga nem érchetd,
e magyardzhatd mdsképp, csak ha az embertudomidnyok konvergild vizsgaloddsa-
il kbzéppontjiba dllitjuk”. A médsodikban (Fricdmann-Morin 1955) korvonalazzdk
W seociologia lehetséges kozremikodésének tartalmdrt és modszereit: Ggy gondoljik,
oy  minden film, akdr mivészi, akdr szérakoztatd, akdr dlom, akdr migia, cgységescn
horelendd”; a benne megjelend szubjektivumot targyilagosan lehet és kell tanulmd-
#yoeni. Ha ebbél indulunk ki, a filmek empirikusan vizsgilhato jellegzetességei
mepviligithatjdk a tarsadalmak homadlyos zdndit, azokat, amelyeket mas szavakkal a
Kepeeletheli, az onirikus vagy kollektiv érzelmek teriiletének neveziink™. Friedmann
Morin gondolatinak nem volt til nagy visszhangja: viszont irdsuk stilusa és ténusa
It 0 tudominydg mozgdsirinydt.

e tekinesiik de celjes kiterjedésében ezt a kutatdsi tertiletet, amelyet négy nagy

Sonulatra fopunk osztani.

Az clsibe azok az irdsok tartoznak, amelyek a film s@rsadalmi-gazdasagi aspettusaival
=h||ﬂ|kn‘f.nuk. Irdemiik, hogy mindenféle kisebbrendiiségi komplexus nélkiil, nyiltan

tlen tudomdnyag litdszogébal az clsdk kozt vizsgilnak egy addig a film miivészi
:::ﬂnw.iﬁimmk alirendelt, statisztaszerepre vagy elsikkaddsra karhozratort tény-
Ureest, Is tanulminyok eleinte az esztétikai megkozelités mellere, vele parhuza-
N jelennek meg, dm egy azzal Iényvegében kozos alapot hoznak felszinre.

C T, appozicidn a harmincas években Olaszorszighan Chianini (Cingue Cepitole sul film. Roma, 1941,
4 u Boshinne) A Nl mdvészer, o mozi ipar” szlogeniében fogalmazia meg



106 . Filmszotiologia

A misodik vonulatot a film msézmény volta kiré szervezsdé irasok alkogjdk. Itr a
szakmai sablonok ¢s a gydrtdsi rutinok, az izIés és az értékelés kritériumai, a kindlat
formii €s a fogyasztdsi folyamat stb. dllnak az érdekl6dés kozéppontjdban; s a film
mtézmeényiserukeirdic a tirsadalmi szervezidés egyéb strukedrdival hasonlitjik 6ssze.
Alipgondolatuk, hogy a filmmiivészet valédi, sajdtos rendszer, amely képes egymadstil
kulonhizo aspektusokat integrdlni, magatartdsi szabilyokat diktdlni és pontosan
lkairdilire stacust adni alkotérészeinek.

A harmadik vonulatba tartoz6 tanulminyok jellegét az a szindék hatdrozza meg,
hopy a filmet a bulturdlis ipar tigabb keretén beliil helyezzék el. A irisok médszere
chet killinbozo (az apokaliptikustél a alkalmazkodéig), de kizos az az alapgondola-
uk, hogy a jatszma dsszetert jatékeérben, megviltozott szabdlyokkal folyik.

A negyedik vonulatba a filmben megjelend tdrsadatomabrizolissal foglalkozo irasok
artoznak. Alapgondolatuk szerint minden film, méga legvalészinttlenebb torténeter
‘Abesz€éld is valami mddon az 6t korilvevd tdrsadalmat mutatja be. A filmekben
negjelend képbal egyesck a korszak szellemér probiljak rekonstrudlni, méasok azt
pyekeznek megdllapitani, hogy egy kultira mit enged ldtni s mit akar inkdbb elzdrni
| szem cldl; igy vagy dgy, a filmnek azt a képességet keresik, amely az 6t koriilvevé
g jeléveé” teszi, s mint ilyen jelet tanulmédnyozzak.

Ime a ncgy kutatdsi terilet. Most pedig rendre megnézziik éket kizelebbral.

0

0

A film mint ipar

A film rirsadalmi-gazdasdgi aspekrusai irdnti érdeklgdésrdl tandskodik Peter
wichlin kozvetleniil 1945 utdn ire Der Fitm als Wiare (A film mint dru) cimii konvve.
clentdségreljesen indul: A kapitalista gazdasigban egy film incellekeualis produk-
1ként a mialkotisok minden rekvizitumdval rendelkezik, de a létrehozdsibal és
pyasztisabol adodo kalonbozd ipari és kereskedelmi miiveletek kivetkeztében
sikségszerien dru is” (Bichlin 1945, 1). Tehdt mivészer és dru ll egymissal
semben, alegjobb tradiciok szerint: csakhogy a film 4ru volta nem tehetd probléma-
ientesen zirbjelbe; egylite €l mivészet voltdval, st gyakran uraljais. Ez abbol adédik,
opy a filmmivészetben a gazdasigi tényezik sokasdga jut szerephez: léteznek
arunkban olyan intellekrudlis produkeidk (irodalmi miivek, képzimivészeti alkoti-
ok, zenei kompoziciok), amelyek esetében csak a terjesztés sordn jelentkezik a
ommercidlis elem; a filmmivészetben viszont kommercializdlédott minden kreativ
vekenység a forgatokonyvirdstol a kopidk kereskeddkhoz juttatdsdig” (uo. 182. 0.).
o adodik ez a médium fejlddési madjabol is: ,mikozben folytonos a technikai
Nodés, a filmkészités dleal felvetert miivészi és intellekeudlis problémik cgyre
labb hirtérbe szorultak a kereskedelmi megfontolisok mogoee™ (uo.). Tehdr struk
iwilis Ex toreéneti néz6ponthdl egyarant viligos, hogy a filmmivészethen a kereske
dmi dimenzio a mavészivel nemesak hogy epviier ¢, de pyalkran folénybe is keriil

"
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vele szemben. Ezért aztin a gazdasdgi-ipari 6sszeteviket alaposan és specifikus
modon kell tanulmédnyozni.

Biichlin épp ennek az imperativusnak engedelmeskedve tekinti 4t a filmmiivészet
nchiny donté szakaszit: megvizsgdlja az Gsfilm, illetve a hangosfilm kezdetének kor-
szakdt, a hollywoodi modell uralkodévi véldsdt és a nemzeti filmek 1étrehozdsdnak
kis€rleteit, a monopéliumok kialakuldsdt és a film periodikusan jelentkezd valsagkor-
szakait. Bzt a vizsgdlator néhdny olyan elméleti megfigyelés koveti, amelyeknél
érdemes megillnunk.

Bichlin els6ként a film legszembeotlébb vondsit, azaz tomegtermck voltdr veszi
szemiigyre. Egyenes kovetkezménye ez a filmmivészet ipari szervezettségének,
amelynek a fennmaraddsihoz a produkeid, forgalmazds és fogyasztds széles skdldjara
van sziikség. SGt épp ez a tomegdimenzié egyesiti a filmes masinéria kiilonbozi
részeit: a kiboesdtott termékek szdma a néz6k szaménak fiiggvénye és forditva, s ez
a helyzet a két pélus kézt kozvetits vetitétermi forgalmazdssal is.

Bichlin a kéverkez6 1épésben a filmet mint villalkozdst vizsgilja: ekkor az ipari
folyamat kiilonbozd fizisai, a vele kapesolatos jogok, a vonatkozé financialis rendszer
all a kozéppontban. E téma tdrgyalisiba cgy hosszabb gondolatsor illeszkedik a
filmmel kapesolatos gazdasdgi kockdzatokrdl. Egy résziik a gydrtdskor jelentkezik: a
film munkilatai megszakadhatnak, az eredmény csak kismértékben viltoztathaté
meg, a mivészeti €s technikai kozremkodok teljesitdképessége ingadozhat stb.
Misik része pedig a fogyaszrdssal kapesolatos: itt természetesen a piacbdl adédo
valamennyi kockdzati tényezé fellép. Ezek a kockdzatok, amint Bichlin megjegyzi, az
drustdtus felé lokik a produkei6t: minél jobban kell torekedni (példdul az inveszrilt
téke nagysdga miatt) a kockdzati tényezék kikiiszobolésére, anndl eréisebb kénysze-
rliség szoritja ,financidlis megfontolisok mogé” az intellek cudlis vagy esztétikai igénye-
ket (uo. 98. 0.). Vagyis az ilyenfajta kockdzat a miivészet G ellensége.

Bichlin ezutdn a filmkészités, a forgalmazds és a fogyasztds kozorti kapesolatokat
tekinti dt. Mint mdr emlitettiik, a film Gera boesdtdsit, moziknak valo bérbeaddsir,
kozonscg dltali megrekintését dsszekapesolé egyik ilyen vonds a film tomegeikkter-
mészete; s az olyan tovdbbi tények, hogy ennek az drunak hasznélatdt és nem a
birtokldsit fizetik meg (Bichlin idejében még nem volt video), hogy eladdsinak tébb
(elsd, mdsodik s késobbi bemutatéra 0szl6) tipusa van, vagy hogy a jegvek dra a
szinhdzjegyckhez képest visszafogott, mind a film tomegeikkjellegér erdsitd ténye-
z0k. A produkcio, a forgalmazds és a fogyasztds mésodik kozos jegye a standardizdlds.
Kovetkezménye, hogy a ,leheté legraciondlisabb munkamédszerre”, ugyanakkor a
wlegnagyobb haszndlati érték” elérésére kell torekedni (uo. 146. 0.). Ezért a filmkészités
oldalin tobbek kozote specializiljik és koordindljdk a hatdskoroket, megosztjdk a felada-
tokat, vagyis a stidio filmkészitési futészalaggd” vilik; a fogyasztds oldalin pedig a
maximilis kihaszndlhatosagra, ,,universal appeal-re torekednek, vagyis afilm nemzetkozi
termék lesz, Hozzdatehetjik, hogy a standardizdcio wkozEpszeriiséget, a bevilt receptek
ismétlésée s folytonos mivészi kompromisszumokat credményez” (uo. 148, 0.); az cgyes
filmekben asztirrendszer, bizonyos meghatdrozott kategonida eémaikra vald beszikilés,
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a propaganda” jelei nagyon is érzékelhetdek (uo. 155. 0.). Ugyanakkor az a tény, hogy
4 nczd a moziba sajat dontése szerint, sajat oromére megy, korlitozza a sztercotipiik,
az ismétlésck célszerliségér: A film haszndlati értéke Kizdr egy bizonyos hatdron
tulmend standardizdciot; ezére egy adott film készitdinek nem kénnyii megtaldlni, az
cpyedi és a standard filmforma kozti helyes egvensilyt” (uo. 156. 0.).

Rivid szemlénkben nem érintettiink minden Bichlin dleal vizsgilt témirt, de a
hirom dltalunk tirgyalt pont (a film mint tomegtermék; a filmipar szervezete; a
produkeio, a forgalmazds €s a fogyasztds konvergencidi) elégséges ahhoz, hogy meg-
tudjuk: mi is ¢rdekelte legféképp a szerzit. Olyan képlet ez, amely megerdsiti o
miivészet-dru tradiciondlis ellentétér, de egyidejlleg feleseréli a két tényezé sorrend-
ct:oa film mivészet volta nem oldja a film tzleti oldaldt, hanem emez kiri le
izabdlyaival amazt. Tlyen médon Bichlin kiemeli kozépponti helyérél a miivészeret,
“s olyan oppozicié részévé teszi, amelynek a mdsik tagja a stlyosabb. Hidnyzik viszont
| ket pélus interakeidjdnak elmélete: nem foglalkozik az eclemeket dsszekapesolo,
spyesilésiiket garantdlo erk osszetettségével és sokféleségével —a killonbozi Gssze
evik kozti egyszer( parhuzammal magyardzza a jelenséget.

Azt az elméleti alapillast, amely a film egy ényeges oldaldnak értékelésére ¢s nem
Lszintézis megteremeésére torekszik, Bichlin kinyve utdn mds kutatok is elfogad il
Apyelemre méltd tobbek kozt Mercillon amerikai filmrél sz6l6 munkdja (1953):
negtaldljuk benne Ggy a film tarsadalmi-gazdasdgi megkdzelitésének tipikus vondsait,
nint a bizonyos mdédon kanonikus periodizicidban megnyilvinuld éles torténeti
rzéket. A konyv épp ezzel a periodizdcioval kezdédik: 1. 1896 és 1908 kizote a
mgydreds megsziiletik és formdr olt. Az ellendrzése dtmegy a feltalilok kezéhil az
izletemberek kezébe. A film ebben az idben még csak »competitive small businesse«;
versenyzcs széles alapokon folyik és a befektetés egészen esckély. 1909-ben azonban
negtoreénik az elsé koncentrdcids kisérlet, s megindul a nagy harc a filmipar ellend
escére, 11 1909 és 1929 kozote zajlik a troszeok kozti ellentéeek korszaka, amelyet
rom alapvetd tény jellemez: megalakul az elsé filmmonopdlium, a Motion Picture
“wtents Company; Adolph Zukor dontd befolydsra tesz szert a filmiparban; a »kise
mnkok elotérbe keriilnek. Mindegyik villalkozds a maga részérdl abszolit monopol
welyzetre torekszik, de siker nélkiil. Mindenesetre lezajlik egy bizonyos foki kon
entrieio, HL A harmadik korszak 1929-t61 napjainkig terjed. A nagybankok elGreti
wek, mert keziikben tartjiak a hangosfilmmel kapesolatos szabadalmak ellenGracsci
\ pazdasigl vilsdg révén még szorosabb ellenérzést 1étesitenck. Ekkor mir csak 01
¢ uralkodik az amerikai filmiparban, sajitos monopolisztikus szervezethen thmi
Ulnek és egymiis kozt bizonyos fair playt alkalmaznak. Eléreék egyik céljukat, a pia
clies cllendrzését™” Mercillon az étvenes évek elejéig elemzi a helyzeter, mar o
Imgyireds profilja ismér megviltozott. De a fokuszba dllitott jelenségek jol mutatjik, mi
2 Crdekes ebben a vigsgdlattipusban: a filmipar kontrolljinak mechanizmusai, a tech

& Uenrs Meveitlon Filimgyirtis és monopdlivmok.  forditatta: Todnye Nordert Buclapess, 1900, Ml
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nolégiai és a financiilis hdttér salya, domindns poziciok Iétrejotte és ezzel egyiitt az
cgyes szektorok lasst dralakuldsa.

Sok tanulmidnyt lehetne még idézni. A részteriiletekkel foglalkozo irdsok koziil
megemlithetjitk példdul Durand 1958-as, a fogyasztissal foglalkozé konyvét. A szerzi
clébb pontositja, mit értstink a film kozonségén; aztin elemzi a kereslet hossza és
rovid tavi fejlédésér, dralakuldsait, majd felméri néhdny demogrifiai faktor, mint
pé€lddul a nem, az életkor, a tdrsadalmi osztily, réreg sth. filmfogyasztisra tere hatdsat,
végiil pedig a preferencidkkal és ezek mérhetéségével foglalkozik. A szintén szimos
€s jelentds torténeti studium kozil meg lehet emliteni Bizzarri és Solaroli (1958),
illetve Quaglictti (1980) olasz filmgydrtdsrol sz616 munkdjdt, amelyben az olasz film
egyedi vondsait, példdul figgetlensége torékenységér, dllami védelem ald vonuldsdt
emelik ki; Prokop kényvée (1970), amelyben kitdgitja a vizsgilat kereteir, s az
amerikai film toreénetéra polipéliumtél a nemzetkozi monopdéliumig tekinti dt; Janet
Wasko (1982) konyvét, ahol esettanulményok sordn ét vizsgdlja az ipari és a pénziigyi
vonatkozdsok viszonyit. Végiil az aktuilisabb fejleménvekrdl sz616 stadiumok koziil
meg lehet emliteni Degand és Bonnel elsdsorban a filmgydreds 4j modozatainak
Iétrejotecvel (Degand 1972), illetve a szorakozds és a kultdrfogyasztds robbandsszeri
novekedésével (Bonnel 1978) foglalkozd munkiit.

Nem dll médunkban tovdbb folytatni a felsoroldst. Meg kell viszont jegyezniink,
hogy ezek az irisok tobbé-kevésbé reprodukiljik a Bichlin-féle elméleti alapalldst:
feléreékelik a gazdasdgi-ipari tényezbket, s ugyanakkor elszigetelik ket a filmmiivé-
szetben szerepet jitszo tobbi faktortdl. A hatvanas évektdl kezdve ez a szemlélet egyre
erisddd vilsagba keriil. Megidjuldsa részben a szekrtor kutatéinak készoénhets, akik
vizsgdlataikban egyre szisztematikusabban kapesoljik ossze a filmmvészet gazdasigi
€s ipari vonatkozdsait az esztétikai és nyelvi tényezdkkel. Erdekes ebbél a szempont-
b6l Thomas Guback nyitdsa a miivészi dimenziok felé: az amerikai film Eurépédba valg
behatoldsdr elemezve (Guback 1969) nemecsak vsszehasonlitja a két filmipart, rdimu-
tatva az egyik hodité stratégidira és a mdsik védekezd eszkozeire, nemesak rekonste-
ruilja az osszelitkozéseker €és a békekotéseket, hanem vizsgilni kezdi magukar a
filmeker is, s igyekszik megldeni rajruk az expanziv politika nyomait. De nagyon
Erdekesck a Patrice Flichy és Bernard Miege koriil kialakult francia csoport munkii
i8. El6szor is a filmeta médiarendszerben helyezik el; a technikai vagy ipari dontéseket
politikai vagy ideologiai implikdcidikkal Gitkdztetve értelmezik; végil pedig a filmet
i pazdasigi javak egyikének, ugyanakkor jelentésstrukeirdnak is tekintik. (Antolégia,
1980). Misrészt a vizsgilati teriletiiket a maguk oldaldrdl kitdgitani igyekvé nyelveu-
dosok kezdeményezik a megajuldse: jellemzs, hogy Heath, Elsaesser stb. olyan
fogalmakat kezdenck hasznilni €s Gjragondolni, mint példdul a ,produkciés médozat”
vagy a készilék”.

i P P g4 . . ) . .

A szimbolikus és a gazdasign tényezik sszeolvasz tisanak (kritikai) elemzését ldsd P Ortoleva: Sulla

categorin modo di produzione, Note sullo stato attuale dei rapporti tra storiografia e ricerca sul cinema
e V. Zugareio (eed): Dietro bo schermo. Velence, 1988, Marsilio
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Véptl pedig a megajulis a filmeoreénetiis 0) dpusdhoz is kotddiks 0 monots
matikus (a filmek torténete, a szerz0k toreénete, a filmpydreds toreénete sth) elemeds
helyér a kilonbozd nézépontokat egymadsra vetitd, osszehasonlicd, vepyitd, mule
dimenzionilis megkozelités veszi ac. Bordwell, Brunecta vagy Sklar munkai mozog ik
e¢bbe az irdnyba, Am Epp mivel nem tsztin szocioldgiai megkizelitéssel dolgoznalk,
czelrOl a fejleményekrdl késdbb fogunk beszamolni.

8.3
A film mint intézmény

A killinbozé tényezdk dsszekapesoldsira vald igény az elGbbi tanulmianyoldol
epyidejtileg mds teriileten is felmeriilt. Azokra a kutatdsokra utalunk e, amelyek
tirgya a film tirsadalomra tete hatdsa: accicddok, viselkedésformak meghonosithsii
vald képességét, irinyok és értékek meghatdrozisiban jarszote szerepét vizspiljpik,
illetve azt a modot, ahogy a divar, az dlealinos clvirdsok érvényesiilnek benne, & ast
is, ahogy ) professziondlis kereter hoz [étre, 1) stilust, 4) nyelver, a miivészi énck o)
kritériumait alakitja ki. I£ tanulmanyok lithatélag az elébbicknél sokkal szélesehly
kiirben mozognak: a film ipari és pénziigyi aspektusait a tdgabb értelemben vt
tirsadalmi jelenségek mellé dlligjak. Optikdjuk is killonbozik: a tarsadalmi-gazdasipl
elemzést felviltjik a sziikebb értelemben vett szociologiai vagy szocidlantropoldgiul
clemzések. Nos, egyrészt a tdrgyalt anyag dsszetettsége, masrészt a vizsgalathin
haszndlt, a kilonbozd tényezdk Kkozti tébbszdla kotelékek 1étrehozdasdara iranyulo
mbdszer miatt a filmszociologia madsodik vonulatiba tartozo kutatisok cpyszerie
emelik kia filmmivészetben mikodd tarsadalmi tényezik sokfélesépét és duszelun
polt mikodéstket.

lizek koziil a tanulminyok koz il sok tisztin empirikus, ¢s a masodik vildghabor
elite elsdsorban az Egyesiilt Allamokban mir virdgzo tradicior folyraga* Néhinyan
viszont teoretikusabb, s a (miivészet-dru ketrdséhez hasonld) parhuzamok helyett us
cpyes osszetevok megfelelésére €s konvergencidjara tamaszkodd mepkizelité el
probilkoznak. Ezt a térekvés a fidme mint intézmény fogalmaban dsszepezhe o,

A fogalom maga Friedmann és Morin 1952-¢s tanulmdnydban jelenik meg, o ¢lai
megkozelitésben a film ipari strulccardjanak vizsgidlataira utal vissza. 1z a strultanm
killonbozi tényezdket (kiztitk a filmkészitést és -fogyasztast, a gyartdsi rutinokat ¢
a kreativitdst, a gazdasdgi javakat és tarsadalmi értékeker, akruilis viselkedéseler ¢
mentilis attitiidoker) foglal magdba; s ezeket dsszehangoltan, tibbé-kevéshe ki
nizdle szabilyok szerint mikodreti. A filmrdl mint intézményrGl beszélni azt jelent,
hogy nem egyszer villalkozdsnak, hanem zdrsadalmi sservesddésnet, vagyis elemeinek
poziciojukbol kiverkezo jelentése, illetve normidkat adé mechanizmusnak telanegilk

1 Elstsorban Herbert Blumernek a harmineas években a MacMillan Kiadéndl publifedle tanulmdnyaie

pondoljunk
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A Bilm intézményként valo elgondoldsa valdszintleg Fiedmann tarsadalmi me-
whanizmusok irin dlealinosabb érdek16désébol szitletik. Morin, aki o két szerzi kivziil
dutihil s foglalkozik a ilmmivészertel, lszolag mellékes szerepet szin a fogalom-
b mindazondltal az a benyomisunk, hogy gondolatmenerét kée szinten is hefolyi-
oljn.
- Az elsb ezek koziil a modszertani szint, Morin nézdpontja valamelyest mindig
seinkretikus, Még amikor kimondotran diszeiplindris kerethen (bir legismertebb
Wyve, a Le cnéma ou l'homme imaginaire’ vészben més nézépontbél irddott, s inkdbb g
bengdle jelenség természetét” igyekszik megfogni, mint analitikusan részeire bon-
1), vagyis a tudomdnyig modszertana szerint dolgozik is, kitiintetett szerepet szin
metszéspontok vizsgilatinak és a szintézisének. Epp azére, mivel a filmmvészetet
metizeteiben és emberi tény voltdnak totalitdsaban egyarint meg kivanja ragadni,
i szocidlantropologiai keretek kozote vizsgalja (Morin 1954). Kz a megkozelités
kot is az intézmény fogalméan alapul, ha nines nyiltan megemlitve.
A misodik a tartalom szintje. Morin bizonyos szemponthél mindig dtfogd, nem
stlen zondn belili, hanem tobb dsszekapesolt teriiletre kiterjedd témdkkal foglal-
il Ebbol a szempontbol tanulményaiban szimptomatikus a filmsziikséglernet jutta-
tnzerep. Kz a kifejezés azt az igénye jeloli, amely a népesség széles réregeit arra
ditju, hogy idejik egy részée filmfogyasztasra forditsik: moziba menjenck, kedviiker
ljek o licvinyban, felismerjék a torténetet és sajit magukat is felismerjék benne,
Wleményt formiljanak réla, s elfogadjanak bizonyos viselkedési szabdlyokat. Morin ¢
Aelenség hirom 6 vondsit irja le. Az cls6 a fogyasztds univerzalitdsa: a kozonséget
ebhol adodoan nem pusztin egyedi, sajat izléssel, sajat viarakozdsokkal rendelkezd
#lemek halmazdnak, hanem kozos feltételek kize megjelend egyetlen egységnek kell
Mekinteniink. Mdsodik jellemzdje a stagndldsra valé hajlam, tehdt a filmsziikséglet
Kmerilése és a mozilitogatds ledllisa mint 1étezd tendencia: ,a filmszikséglet
univerzalitasinak korldeai, vagyis a filmekkel valo telitettség és a mozildtogatdstol valo
turtozkodds mint teoretikus és mint gyakorlati probléma verddik fol” (Morin 19524,
10). Végil harmadik jellemzdje a fogyasztas egyenetlensége, diszkontinuitdsa és zavarai:
it tanulmdnyozni kell Ja filmszikséglet autonémidjar, illetve fiiggésétaz Gt koriilveva,
‘llpldl(l ¢s megvaltoztatd tarsadalmi kornyezertdl” (uo.). A hirom jellemzd vonds alapjin
Mornn cpy kozonségrorténet-verzior vizol fel; s most eltekintve ennek tobbé vagy
kevesbé teljes voltdtol, a kép nyilvanvaloan eldfeltéelezi egy killonbizd osszetevikbol
M6 8 egyszersmind ezeket bizonyos médon szabdlyozott ritmusban mikodtetd mecha-
nlemus képzetée: az ilyen mechanizmus pedig éppen az intézmény.
Ugyanezt lehetne elmondani Morin mias tanulményairél is, a legtradiciondlisabbtal
Gumely a film és az crészak kapesolatdrél sz6l — Morin 1952b) a leginnovativabbig (a
Metirolisrol = Morin 1957)° éppigy, amint a szektor szimos egyéb tanulmanydrol, a

) Ll 55 0. Y, /)
"Morin (1954) jol bsszepzi érdekltdésének tirgyait, amelyek kutatdsainak tovibbi idedlis értelemben
veur fejezetent adjdk magd, Ezek: a) a film nyelvének archatkus-migikus dimenzidja, b) a sztdrok
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professziondlis csoportok analizisérdl a kollektiv magatartasfajeakrol sz6l6 anulmi-
nyokig.” Ezekben az esctekben az a fontos, hogy a szerzik nem pusztin kilonbozd
témikat és szinteket ,hoznak jitékba™: ¢ témdk és szintek egymdsra utalnak ¢&s
tsszekapesolodnak.

Az intézményre visszatérve meg kell még emliteniink lan Jarvie egyik tanulmanyat
(1970), ahol Gjra el6keriil a terminus. Hasznalatdval Jarvie eldszor is elhatdrolja magdt
a teljes mechanizmus helyete esak a jonak tarrott filmekkel foglalkozo tan ulmanyok-
tol. Az 6 érdeklédése ugyanis ,a filmgydrtds teljes galaxisa, a marketing, a bemutatds
¢s a kozonségben vald visszatiikrozddés felé irdnyul, s bizonyos méreckig azokat az
esztétikai és tdrsadalmi tényezdket is figyelembe veszi, amelyek alapjin egy filmet
jonak vagy rossznak tartunk. Természetesen a technikai tudds, a képzelderd, a kreativ
szigor, nem kevésbé a miivész anyag feletti uralma is hozzdjirul a filmek esztétikai
éreékkiilonbségeihez. Mindazondltal ezek az erények nem hatdrozhatok meg ponto-
san, s bizonyos tirsadalmi struketrdk és szervezetek taldn tobb dszténzést és alkalmart
nydjtanak a mivésznek a jobb munkdra” (Jarvie 1970, 20). Tehdr az esztétikai jegyeket
is tirsadalmi alapjukra vezeti vissza: a film intézmény volta teszi lehetdvé, hogy
mepéresitk mindennapi itéleteink jelentésée.

Misrészt Jarvie a filmszocioldgia til szik értelmezésével polemizdlva haszndlja az
Jintézmény” terminust. Szerinte a filmszociologidt nem Iehet a filmnek mint a propa-
panda kozegének hatékonysdgit, vagyis a kozonségre tett hatdst vizsgdlo cgyfajta
tdrsadalmi tudatpszicholégidra redukilni. Olyan keretek kozé kell helyezni, amelynek
f5 tengelye film és tirsadalom kélesonhatdsa, az a szokdsrend, amelybe a kozonség
beilleszeheti az adott filmhelyzeter, illetve a strukturdlis megegyezés nem a film
tényleges tartalménak kijelolésére vonatkozik, hanem a film intézményénck a tobbi
intézmények kozott elfoglalt helyére™ (uo. 31. 0.). Csakis egy globdlis ¢s globalizilo
vizsgilat segither ezek megéreésében.

Ebbél a két feltevéshil kiindulva alakitja ki Jarvie ,kritikai-szociologiai”, a jelen-
ségek leirdsa mellett magyardzatukra is torekvé modszerét, amelyet a kovetkezd négy
kérdés feltevésével lehet mikodésbe hozni: ki esindl filmet és miére?”; ki néz filmet,
hogyan és miért nézi?”; ,mit lit, hogyan és miére?”; ;hogyan éreékelik a filmeket, kik
¢s miére?” Nem tekintjiik dt Jarvie vilaszait, s elemzését sem foglaljuk dssze (egyesck,
mint példiul a professziondlis szerepeké s a hozzdjuk kotore miivészi felelGssége
epészen kiviloak, méasok kevéshé). A négy részkérdést osszekapesold elméleti alapdl-
lis kiinduld vonalai viligosan mutatjak, mit ért a film intézmény voltdn és milyen silyt
tulajdonit neki.

identifikariv funkeiop, vagyis a viselkedési mintaként kindlkozo kollekriv archetipus; ¢) @ hollywoodi film
altal ey sajidros kultiarea 1etrehozojaként és kozegeként telverr civilizatdrikus szerep tudatossiga, amellyel
megrohunja a piacokat, a killonbizd mavészi és kulturihs régiokat, és sikeril Kijdtszania ket és meglele
l‘l'(ll“f' I"'l”l”l\

PPéldanl 1 Alberonis L 'dhite sensa potere. Milano, 1963, Vit e Pensiero; G, Huaeo: Ve Saciology of il
tre. New York, 1968, Basic Books; G. 12 Prandstraller: Prafessione regusta, Cosenza, 1977, Lenc
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A terminus a hatvanas években egyenletes népszeriiségnek drvendett, jo néhdny
tanulmdnyban eldkeriilt, mint példdul Simon irdsiban is (Antoldgia, 1974). Sor az
évtized vége felé Metz és Odin miveiben szemldtomdst sokrétlibbé vilt. Az elsG ilyen
tibblet (Metz 1977), hogy a film intézmény voltat hdromtényezs mechanizmusként
fogjdk fol. Elsé az ipar gépezete, amely a lehertd leghatékonyabb termékek gydrrisira
bedllitva miikiddik, a midsodik a mentdlis, amely a filmldtogatis ¢és -élvezet igényét
igyekszik dllandésitani a néztkben, harmadik pedig a kritikai, téreéneti vagy teoreti-
kus megkozelitésekben nyilvinul meg, és a filmek éreékelésén dolgozik. Metz szi-
mira tehdt az intézmény olyasmi, amely azt garantalja a filmmel kapcsolatban, amit
a pszichoanalizis ,jo tdrgyi viszonynak” nevez. Odin a pszichoanalitikus helyettinkdbb
szemiotikai vonalvezetést alkalmaz. Eszerint van egy mechanizmus, amely legaldbb
annyira szabdlyozza a filmkészités, mint a film olvasatinak madjit, s ez az intézmény.
Az intézmény tehidt az a tirsadalmi berendezés, amely a nyelvekhez hasonloan
lchetévé tesziafeladd és abefogadd interakeidjit (Odin 1983). De most nem tirgyaljuk
ezeket a tanulmédnyokat részletesen: egyéb diszeiplindris kotottségitk miatt midshol
keriilnek majd ¢ld.

41

.-

A film és a kultdripar

A filmszociolégia harmadik vonulatdt is az dttekineés szdndéka hatdrozza meg: itt
azonban nem a film koré szervezddik a kutatds, hanem a film egy nila szélesebb
teritlethe dgyazadik be, a bulrurdlis ipar teriiletébe, amely magdban foglalja és megha-
tdrozza. 1<z utdbbin pedig inkibb kozos birodalmat, mint egy mechanizmus strukei-
rdjdt, inkdbb dtfogd horizontot, mint adott funkciondlasi formdkar értenck.

A gondolati iriny kezddpontja 1945 utin8 Horkheimer és Adorno kinyvénck,
A fetviligosadiis dialektitdjinak hires fejezete. E szerint a kulturdlis ipar elsd szembet(ing
vondsa az egységessée. Egyrészt mert termékei valéban nagyon homogének: A kultira
ma mindent egyformasdggal sijt”; masrészt mert 6sszekapesolja részeir: A film, a
radid, a magazinok egvetlen rendszert alkotnak. Mindegyik dgazat dnmagiban ¢s
cgyiite ugyanazt a szélamot fajja”." Liehetne ezt tisztin prakeikus modon is magyardz-
ni: a tomegfogyasztds kikényszeriti az uniform termcékeket €s az ipari koncentricior.

% A hibora elitt ennck az irdnyzatnak fontos elézménye volt Walter Benjamin A miialkotds a rechnikai
sokszorosithatdsig korszakidban cimi tanulmdnya, amely 1936-ban, a Zeitschrift fiir Sozialforschug, akkor
Pirizsban kiadott folyéiratban jelent meg. (A tanulmeiny magyarul is megredent, m: Walter Bengamin: Kommentin
s profécia. Barlay Lassls furdivdsa, Budapest, 1969, Gondolat. — A szerk.) Am csak a hibord utin, Benjamin
pondolatar elterjedrével, Adorno irisaival egyiite vagy nélkiiliik vilt a tanulmiany gyakran hivatkozor
szOveppe.

Y Max Hordheimer — theaddor W, Addorno: A felviligosodis dialektikdja. Filozdlai tbredékek. Budupest,
1990, Guneodat=Atlantsse, 197, 0. A toedbbikban evve a magyar biaddsva hicatbozund.,
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IDe ez a magyardzat dsszekeveri az okot a hatdssal: a tomegfogyasztds, az Gj induszt-
ridlis rend és annak termékei az uniformitdsnak inkdbb kévetkezményei, mint gydke-
rei; a kozonség alkata, amely dllicolag és ténylegesen kedvez a kutiripar rendszerének,
maga is része, nem pedig mentsége a rendszernek” (Horkheimer—Adorno 1990, 149).
A kultiripar cgységességének okait tehdt mdshol kell keresniink: ~Mir kiozelebb jar
Az igazsighoz az a magyarizat, amely a technikai és személyes appardrus onsulyaval
¢rvel, Ehhez jarul a végrehajté hatalmassigok megegyezése, de legaldbbis kozos
cltbkéltsége, hogy semmit se dllitsanak eld vagy engedjenck dt, ami nem hasonlit
tibldzataikhoz, a fogyasztokrdl alkotott fogalmukhoz s féleg 6nmagukhoz™ (uo.); f6
oka mégis a kultdripart behdlzo gazdasdgi viszonyrendszer. Valoban, az egyes dgaza-
tok gazdasigi okokbél integrilédnak, mégpedig egyre magasabb szinteken: nagyon
jellemzd ,a leghatalmasabb radiétdrsasdg fiiggése a villamosipartdl, vagy a film flggése
o bankoktol”. (Uo. 150.) l:lppigy az alkotdsok mindségi skildja is gazdasdgi okokbol
it létre: Az »A« és »Be« kategorids filmek vagy a killonbozd drfekvésli magazinok
thrténeteinek hangsilyos megkiilonboztetése nem annyira a dolog természetébil
fukad, mint inkdbb a fogvasztok osztilyozdsit, megszervezését €s uraldsit szolgilja.
Mindenki szamdra szinnak valamit, nchogy birki is kitérhessen™ (uo.).

e dlljunk meg kicsit ennél az utols6 pontndl, a termékek litszdlagos kialonbozo-
sépe mogotti szigora homogenitdsndl. ,Azt, hogy a Chrysler- és a General Motors-sz¢-
rin killonbsége alapjiban véve illdzié, mar minden gyerck tudja, aki lelkesedik a
kilonbségekért... Nines ez misként a Warner Brothers és a Metro-Goldwyn-Mayer
kindlatdval sem.” Ez a homogenitds a tilburjdnzo standardizalds gyiimolese: a gydrtds-
modok fix formuldkat diktilnak. Ez tobbek kozt magdval hozza a mindenféle tartalom
clttinésének tendencidjat: Az dllitdlagos tartalom csak halviny drtigy; ami az ember
apyiba vésidik, az a szabvinyositott cselekvésck automatikus sorozata” (uo. 166. 0.).
liz¢rt aztdn a e mint az autenticitds és az igazsdg helye felszimolodik, s a séma, a
thkéletesitett és funkciondlis mechanizmus Gl diadalt: ,,Altu]-.iban rogron meglatszik
ey filmen, hogyan végzadik, ki lesz megjutalmazva, megbiintetve €s elfeledve benne,
a kbnnyiizenében pedig a prepardle fill a sldger elsé taktusai utin kitaldlhatja a
folytatdst, ¢s boldognak érzi magdt, ha valoban gy kovetkezik. A Kulttripar az
effekrusok, a kézzelfoghatd teljesitmény, a technikai részletek mi folotti uralmaval
cpytitt fejlddore ki, mely mi valamikor az eszmét hordozta, s az utdbbival egyiitt
szamoltik fel” (uo. 153. 0.). Amd alkonya a klisé gyGzelme; ha Ggy tetszik, a miivészet
¢y minden hozza tarcozo dolog halila.

Tehat a lényeg: a kultaripar a mavészet haldldr jelenti. Szamtalan dologban lithatjuk
ennek bizonyitékit. Megnyilvinul abban a tényben, hogy a mai kultirafogyasztoedl
elvikkasztjdak a részvétel vagy beavatkozis minden lehetdségér: a képzelet €s a

spontancitds elsorvaddsa” vir ri egy ,minden reakeiot eldiré” termék miate (uo.
148, 0.). De a miivészer halila megnyilvinul abban is, ahogyan a kreativitds dtalakul
cpyszer( technika feletti uralommd vagy nyelvi virtuozitdssa: a filmgydreds dleal
teremtett és erdltetett zsargon wolyan finom drnyalatokra is kiterjed, amelyck csak-
nem elénk az avantgiard mivek eszkozeinek szubtilivisac™ (uo. 157, 0.), dm az igazsig
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ehhez tartozé kurtatdsiba nem bonyolédik bele. Eppigy a mivészet halila nyilvdnul
meg egy tokéletesen degradilt individualitis megjelenésében (,mindeniitt a pszeu-
doindividualitds uralkodik, a dzsessz szabvinyositott improvizacioitél kezdve az ori-
gindlis filmegyéniségig, akinek hajfirtjéra szemébe kell logatnia, hogy felismerjék™),
s még inkdbb a mivészek 1, _miivészeti szakértdségre” redukdlt szerepében (,vala-
mikor a miivészek, miként Kant és Hume, leveleiket »a legaldzatosabb szolgdja«
aldirdssal fejezték be, s kozben aldakndztdk a tron €s az oltdr alapjait. Ma keresztne-
viikon szélitjdk a kormédnyféker, ugyanakkor minden kulcurdlis rezdiilésitkben ald
vannak vetve irdstudatlan fejedelmeik itéletének”) (uo. 186. és 162. 0.). Elveszett az
eltérés, a killonbbzoség, az alteritds Iehetdsége: a miivészet a normikon elkovetertt
ertszak, a lehetdségek felé vald nyitotesdg volt, de most csupdn a létezd van igazolva.
Cserében az esztétikai tirgyak puszta drujelleget nyernck: ,A show értelme az, hogy
mindenkinek megmutatjuk, amink van és amit tudunk” (uo. 188. 0.).

Tehdt a mivészet haldla druval egyenértékivé tétele. Ez utébbi vonds onmagaban
cgyiltalin nem 0j: ,csak az kelti az ajdonsdgot, hogy ezt ma készséggel beismerik, €s
hogy a miivészet készséggel lemond sajdt autonémidjdrél, biiszkén sorolja magit a
fogyasztoi javak kizé” (uo.). Mdsrészt hit dolog ellendllni a miivészet druva valasanak:
.,Epp azok esnek dldozatul az ideoldgidnak, akik clkodositik ezt az ellentétet, ahe-
lyett, hogy felvennék sajit produkciojuk tudatdba” (uo. 189. 0.). Az a probléma, hogy
az Aru és a miivészet totdlis azonositisiban mindkettd elveszti miikodési terét. Hiszen
a mivészetnek, még ha dru is, a haszontalansdgot kell garantilnia a hasznossig
birodalmaban: ,Az a haszon tudniillik, amelyet az emberek... a mialkotdstdl remél-
nek, messzemenden éppen a haszontalansdg [étezése” (uo. 189-190. 0.). De amennyi-
ben dru, a miivészetnek bizonyitania kell, hogy megvan a maga haszna: egyrészt
kielégiti a kikapesolddds, a lazitds sziikségletér, mdsrészt a presztizst add vagy a
tdjékozottsigunkat érzékeltetd ,javak” egyike. Mirmost a miivészetnek ez a funk-
cionalitdsa csupdn egy Gjabb rabszolgasagot jelent (,ha a mivészet teljesen a sziik-
séglethez igazodik, cleve megesalja az embereket éppen abban, amit nytjtania kell a
hasznossdg elve aléli felszabaduldsban”); s minél inkdbb megvaldsul ez a funkciona-
litds, anndl inkdbb elsikkasztja a mivészet maradék identitdsit is (,mindennck csak
azdltal van értéke, hogy dtvilthaté valami mdsra, nem pedig énmagdban”) (uo. 190. 0.).
A szorakozds és a kindlat formdi kizé keveredett mivészet dru voltdnak épp specifikus
vondsait veszti el, a meg nem nevezett cél virgyi konzisztencidjat emészti fel; az a
torekvés, hogy szocidlis kotelezettséggé viljon, egzisztencidjit rombolja le.

Csak ezekkel a tényekkel szdmolva lehet valodi képet alkotni a jelenrdl. A
kultdripar mdr ma is mint valami politikai jelszavakat tdlalja a malkotdsokat, csok-
kentett dron belecsopogtetve az ellenszegiild publikumba; élvezetiik a nép szdmdra
oly hozziférhetové vilt, mint a koztéri parkok. Eredeti drujellegénck felbomldsa
azonban nem azt jelenti, hogy azt egy szabad tirsadalom életében szamolnik fel,
hanem hogy elvesztették az utolsé védelmet is kultarjavakkd vald lealacsonyitdsukkal
szemben. A mivelddési privilégiumok megszintetése a kultira Kidrusitdisa alral nem
vezeti ¢l a tomegeket abba a tartomdnyba, amelytdl mindig is tivol tartottik dket,
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hanem a fenndlld tdarsadalmi feltérelek mellett éppenséggel a maveltség felbomlasat
szolgilja, a barbidr kapesolatnélkiiliség clérehaladdsde™ (uo. 193. 0.). Vagyis feltlinik a
misztifikdcio (mondhatni, éreékestkkent drut kindlnak, amelybdl épp az illant el, amit
¢r), a tehetetlenség (a miivészet nagvobb hozzdférhetdsége nem a tomegeket fejlesz-
ti, hanem a barbdrsdgort terjeszti ki), az értékek abszolit ellaposodisa (a mialkotds
annyit ér, mint cgy park: a »kultirjavak« cimke mindent kizos nevezére redukal).
Ami feltlinik, az a roralitdrius rermészerii kulturipar, amely ellendrzésre, a killonbozésé-
pek elimindldsdra, profitra, uralomra torekszik. Ezek utin mivészetrdl, annak talélé-
s¢ril, Elvezhetdségérdl beszélni alapjiban véve patctikus péz: nyile felkindlkozdsra
mepverés avilasz (,a puszta rdaddssd tete, lezillesztert mifalkotdsokar a boldogitottak
titokban elvetik, azzal a szemértrel egyiitt, amelyhez a média hasonitja Gket”); a
domindns modell, amely ¢lél nines menekvés, a reklim modellje (,manapsig a
filmszinésznd minden egyes sztirfotdja nevének reklimjiva lesz, s minden egyes
sliger sajit melodidjanak hirdet§jévé. Technikailag és gazdasdgilag egyarint dsszcol-
vad a rekldm a kuledriparral”) (uo. 193. és 196. 0.). Az esztétikai tdrgy olyan, mint egy
szlogen; s tartalma a valddi tdvlat hidnya.

‘Természetesen nem gondoljuk, hogy néhiny idézettel, néhiny jellegzetesség
kiemelésével mir rekonstrudltuk is a korunkban és korunkrdl sz616 cgvik legsulyosabb
¢y legosszetettebb irds teljes szovedékér. De legaldbb a frankfurti iskola téziseinek
nehany sarkpontja viligossi vle, kirajzolddik a dontés jellege, hogy a filmet nem egyik
vapy masik ipardggal osszefliggésben, hanem a kulttripar teljes mechanizmusihoz
viszonyitva kell vizsgalni (tehdr a film intézmény voltdrdl s hasonlékrol szol6 ismere-
tek barmennyire hasznosak is, a vizsgilandd teriilet kiterjedéséhez képest részlege-
sek); tudatosul az dlraluk tete kisérlet néhiany olyandlealinos tendencia felmutatdsira,
amelyek legjobb tantbizonysdga a film (homogenitads, standardizdcid, druva valds); s
mindenckelére tudatosul a felismerés, hogy mivészet és ipar, esztétikai dsszetevik
¢s tirsadalmi osszetevik koze kulonbséget tenni hamisitds, mert a kée oldal immir
osszeolvade, s az elsd megragadra sajat autonomidjdr, amikor a mdsikkal valé ralilko-
zasban atformidlta onnin természetére.

vz az utolsd pont alapvetd: Horkheimer és Adorno utin vilik érthetévé, milyen
imclységesen haszontalan elvilasztani a szorosan dsszekapcesolddott két dolgot, s a
szabadnak feltérelezerr tertiletek felett érkodni: jobb a régi kategariak helyén tabula
rasit esindlni, s az ) valdsagra verni leleplezd pillantise. Toreéneti nézépontbdél a két
frankfurtinak ralin legnagyobb érdeme a régi konceptuilis keret eltorlése. Viszont
pondolatmenetiik ¢ppen e tisztdn negariv jellege miate lesz a késdbbickben vita tirgya.
llemzésiik célja az uralomvigy bemutatisa a kultGripar és a modernitds egyéb
tertletein egyarint. Gondolatmenettk szerint a felviligosodds racionalizmusa, amely-
nek szirmazéka korunk, 0j totalitarizmusokat hozott [étre, tobbek kozott azzal, hogy
i gondolator a természet ¢s a tarsadalom irdnyitéjiava zilleszreree; amicdl esupidn egy
mas tipusu, onreflexiv ¢s kritikus racionalizmus szabadithata meg. A jelen ilyen
rachilaihis kricikiga, a felviligosodas ellentmondasaimak ilyen celjes feleldssége, a meg-
szabadulas ilven gyokeres viluist igényld formida a késobbi kutatok szerint nem
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teljesen igazolt, im a Horkheimer és Adorno irdsdban jelen levd gondolati fesziiltség
az elemzés ¢s a konklazid a tovabbi artikuldldsdr igényli.

Nem kovertjiik itt részletekbe menden a frankfurti iskola recepeidyit ¢s kritikdjart.
Megismerésében segitséget adhat Edgar Morin Lespric du temps (Az 1dé szelleme)
cimU tanulmdnya (Morin 1962). Morin irdsa tobbek kzt nem zdrja rovidre a produkeid
¢s a fogyasztdas kozti fesziltséget, s nem tekinti befejezettnek az isméclés és az
invencid kazti dialekrikdr. Azt sugallja, hogy a tomegkultira nem az egyetlen kulei-
ratipus, sokkal inkdbb egy polikulturdlis komplexum része, s szerinte nem fojtja el a
képzeletet: akeivabb, mint valaha. Most azonban 1épjink inkdbb a frankfurti iskola
kritikdjdnak végpontjihoz, s vizsgiljuk meg Alberto Abruzzese ebbél a nézéponthdl
igen szimptomatikus munkdic (1973; 1974; 1979).

Az elst szembeszokd kilonbség a perspektiva kiilonbsége. A kiilsG nézépont,
vagyis egy, a miltban (amely igy a mitizdlédds veszélyébe keveredne), illetve egy, a
jovaben (amely ilyen médon utdpikussa valhatna) felvert pozicid helyett Abruzzese
a belsd nézdpontot részesiti elénvben, amely a jelenben dll, és elfogadja ténveit: csakis
ezen a modon érthetd mega teret meghatdrozo valds dinamika, s igy lehet elfogadhacd
dllaspontot kialakitani.

Az a ,belsd” nézdipont példaul megmurtatja, hogy a kulturdlis ipar kérségtreleniil
cgységes, de nem maonolitikus: #dreénere tagolja, artikuldlja felszinét. E térténetnek,
amclyet Abruzzese foként 1973-as konyvében tekint dt, két vonidsa szembeszokd. Az
clsd, hogy olyan a negativ momentumok, mint a kritika, a visszautasitds mindig
termékennyé vilnak: a kulturdlis ipar a kimonddsbal a fejladés lehetdségeit hallja ki
(Schopenhauer a zseni és a tomeg szembeillitdsdban a szerzi-kozinség kapesolatot
helyezte cldtérbe); s a visszautasitds 1 asszimildciés technikdkat mutat meg (az
avantgdrd akarata cllenére a reklimnak szillit 6tleteker). Misrészt ez a torténet
sosem egyenletes vagy egyszolamu: vannak fizisok, ahol régi értékek kertilnek tjra
eldtérbe, vannak, amelyek a tirsadalmi kapesolatokatr formiljik dt, tovibbd vannak
strukturdltabb és bizonytalanabb kérvonala, emberkézponta és technokrata fizisok.
Nem kell hir a kultdripare statikus és uniform entitdsként elgondolni: épp ellenke-
z6leg, folyamatos ingadozasok, faziseltoléddsok jellemzik. Tehdt torténete, amennyi-
ben az individuum fogvasztdvd, illetve a miialkotds druvd vilisinak toreénete, igen-
csak mozgalmasnak tiinik. Anndl is inkdbb, mivel maga a rendszer is termel ki a
legstabilabb egyensulyt is felboritani képes antianyagot.

Misodik fontos kiilonbség: Abruzzese szerint nem igaz, hogy a kultdripar prog-
ressziv érvényesiilése sorin tete eldrelépésck feltéelentil veszreséget jelentenének.
Vegyiik példdul az intellekrudlis tevékenységet: tény, hogy a tomegkommunikicios
eszkzok s mindenckeldre a film megjelenésével egyszeriben megsziinik Kisipari (az
cgész produkriv ciklus felerri ellendrzés lehetdségével rendelkezd) tevékenység
lenni, s ipari tipustd, munkafolyamatokra bontott, mechanikus, éradijas, gyakran
anonim s alapvetden jelentékeelen teljesitménnyé, vagyis absztrakt munkdva” vil-
tozik. Mindazoniltal tévesen gondoljik, hogy ez egy ,valodibh”, pazdagabb”, em-
beribh™ dimenzid elvesziésér jelenti: az absztrake munka politikailag fejlettebb
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munkaszervezeti forma: winsitja sajit mdssagat a tékéhez képest, raaddsul a
termelési folyamaton beltlwicentrilissd a killonbséget... Amikor az intellekrudlis
tevékenységet indusztrializin arra kényszeriti, hogy anonim, kollektiv, mechani-
kus, érabérben végzetr munkid vdljon, arra is clérkezik a tényleges lehet8ség, hogy
sajav tdentitdsar politikai alpn (és a termelési folyamaton belill) szervezze meg”
(Abruzzese 1977, 11). "Tehiery ldrszdlagos meghdtrilds valdjaban 0j és redlisabb
mozgisterek megnvildsir reguhabdr a kulturdlis munkds (vagy miivészeti szakember,
ahogy Horkheimer és Adomiiezee) elveszrette autonomidjat, dnmagdt ugyanolyan
hatékonyan vezetheti: mindisic dt kell térnie a szervezkedés és a politika teriiletére.

A tanulminy harmadik fis gondolata, hogy ha a termelés karébdl a fogyaszta-
s¢ha [éplink dt, a kultdriprinamikdja és lehetdségei még jobban kirajzolddnak.
Mindenekeléee szerephez jue emberi torténelem sorin Iétrehozott témdk, moti-
vumok, figurdk teljes birodie A film példdul visszanyil a tradiciondlis mitoszokhoz
¢s elbeszélésekhez, de egysemind a napi eseményeket, az ¢pp aktudlis témakar is
feldolgozza. A kollektiv kéult tartalmdnak folytonos dtporgetése nem oncéli:
lehetdvé teszi a kész formuliilkalmazdsdr, s egyidejlileg 0j jelentéssel ruhdzza fol
Gket. Igy hdt a ldtszélag smrikus megolddsok sordn nem is gyanitott értékre
bukkanhatunk; tovibbra is:ilmnél maradva elég arra a makacssdgra gondolni,
amellyel visszatér két trademilisan nagyon érzékeny problémadhoz, a kultira és a
természer koze, illetve azndnduum és a kollektivum koztr két hatar kérdéséhez,
hogy megértsiik: a film sztepidi a legeredend@bb archetipusok egyenes drokosei;
Eppigy eléga gépi civilizacidkipikus rogeszméjére, a vadallatra és a robotra gondolni,
hogy megéresik; ezek a szterenpiak korunk homadlyos zondit jelzik (Abruzzese 1979).
Tehdt a kultaripar gasdag, stnszegényes vagy egyszerisitd, ldrszélag szokést kindl
a valosag eldl, de akdr onwilan mddon viligunk Gjragondoldsdra késztet. St
lehetdve teszi a fogyasztd winos részvérelér is. A tomegkommunikdcid szivegei
onmagukra utalnak vissza: snbdlumaikkal €s térténeteikkel egylitt azokat az esz-
kozoket 1s kozszemlére tesikmelyekkel 1étrehoztik e szimbdélumokat és torténe-
teket; a képzeler tigas tertbefutva az imagindcior mikodésbe hozé mechaniz-
musokat is megmurtatjak. Eezeti arra az olvasét vagy a nézér, hogy tudatiban
legyen sajar szerepének, ésuiveget kiegészitse a sajatjaval. Mds szavakkal, a sajdr
Ictrejiteiiker és mikodésikanegjelenitd rirgyak bemurtatdsa lehetévé teszi a mec-
hanizmussal valo megismeredst, annak befogaddsdt s az alkotdsi folyamat folyta-
tisdr: a szoveg alakuldsa fehiis az alakitdsra. Tehdr a fogyaszté nem rabszolga
vagy kiszolgaltatott, inkdbbafs: 6 végzi el a kulturilis drut befejezerté nyilvanito
s czzel sorsat beteljesitd kigszité munkdr, § végzi el azt a kiegészitd munkait,
amely elsGsorban emlékezettiigy formdjiban a kulcaripar titkos motorja (Abruzzese
1979, 177).

A kindlat gasdagsaganak silogyasztd anbossdganat gondolata talin zavarba ejtd;
dmamellett, hogy médr I¢tezidlolkra deric fénye, eldrejelzéseket tesz lehetdvé a még
befejezetden folyamatok Kimewelére is. Egyrésat a kulearipar sapiac tdkéje kihaszna-
Fisdra és cselekvési sugardnb kiterjesztésére valo készsége inkibb a fogyasztdasi
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javakat teszi majd miivészerté, mint a miivészetet a fogyasztdsi javak egyikévé. Tehir
az dru esstétizdlisaral van sz6, s nem a miivészet kidrusitdsarél, minr azt Horkheimer
és Adorno gondolta. Mdsrészt mivel a kultaripar az olvasot vagy a nézdt ,produktiv”
fogyasztisha vonja be, az nem vilik leigizottd, hanem dtveszi ritmusidt, a vele jiro
lehetségeket és hatalmar. Tehdrt a sest technologizalodik, s nem az egyéni képességek
tiinnek el, ahogyan Horkheimer és Adorno feltételezte. Szimomra ezzel a frankfurti
iskola dltal korvonalazott tézis megforditdsa teljesnek tiinik: a rotalitdrius kultdripar
képzetére az djraelsajititis lchetségének felmuratdsa felel. A kultdripar nem ires ¢s
zsarnoki: ez gydr, amit kezelni, haszndlni kell, amit vissza kell hoditani.

A film és a tdrsadalom dbrdzolasa

A film az iménti oldalakon nem kizdrdlagos foszerepld, inkibb masodhegediis volt
egy nagyzenekarban. Viszont azokkal a kutatdsokkal, amelyek azt az elképzelést jarjik
koriil, hogy még a fiktiv torténetet elbeszéEld filmek is az Gket koriilveva tirsadalom
portréi, visszakeriil a szinpad kozepére.

A vonulat egyik legreprezentativabb irdsa Kracauer Cadigarit! Hitlerig cimi konyve
(1947), amely a ndcizmust megel6zd iddszak kulturdlis 1égkorérdl szol. Alapfeltevése,
hogy ,a német filmek elemzésén keresztiil rimutathatunk a Németorszdgban 1918
és 1933 kozt uralkodd alapvetd pszicholégiai tendencidkra” (Kracauer 1947, 11).1"
E feltevés mellett a tanulmidny hdtteréhez tartozik néhdny dltaldnos jellegi megdlla-
pitds is. Mindenckeldte ,egy nemzet filmjei kozvetlenebbiil tiikrozik annak menta-
litdsdt, mint a tébbi miivészet, két okbdl: eldszor, a filmek sosem egyetlen egyén
alkotdsai” (Kracauer 1991, 10), ezért az egyéni dllispontok és idioszinkrdzidk silya
kiscbb, mint méds miivészetek esetében. Mdsodszor: a filmek névtelen sokasdghoz
sz6lnak, és arra gyakorolnak hatdst; a kizkedvelt filmek — illetve, hogy pontosabbak
legyiink, kozkedvelt filmmotivumok — ezért feltérelezhetéen Iétezo tomegigényeket
elégitenek ki” (uo. 11. 0.). Tehdt egyrészt egy munkacsoport jelenléte, masrésze a széles
korii fogyasztds: a mindkér oldalon megléva follektiv dimenzid a tarsadalom tokéletes
tanifaoad teszi a filmet.

Kracauer mdsodik dltalinos jellegli megfigvelése, hogy ,a filmek nem annyira
kifejezett hitvallisokat, hanem inkdbb pszicholdgiai bedllitottsigokar tiikroznek — a
kollektivlelki alkat ama mélyrétegeit, amelyek tobbé-kevéshé a tudatossag dimenzio-
ja alate teriilnek el” (uo.). Vagyis a filmmiivészet az elhallgatott, a lappang6, a rejtett
dolgokat hozza felszinre. Vegyilk példdul a szinészi jatékot kisérd clhanyagolhato
gesztusokat: épp jelentékrelenségitknél fogva hozzik felszinre azt az egyébként
nchezen megfogalmazhatd modot, amelyen ki-ki méasokhoz és avilaghoz kapesolodik.

W Sieotrieed Krawawer: Caligarindl Hitlerig A német film pszichologiai toreéneve. Forditotta: Siblis Feren
Budlapest, 1991, MFTE A tocdbbwakban erve a magyar Saaddsea hieatbosunk
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Bizek az Eszrevetlen, de a felvevigép dltal automatikusan regiszerilt pesztusok ag
emberi kapesolatok lathataclan dinamikayanak lichato hicroghtai”, cgyuttesil toh
hé-keveshe jellemzo annak a nemzetnek a belsd életére, amelybal a filmek fellbk
kannak™ (vo. 12, 0.). Ezzel pirhuzamosan, ;ami szamit, nem annyira a filmek stating
tikailag mérhetd népszeriisége, inkdbb képi és elbeszéld motivamainak népszerin
pes Bzeknek a motivumoknak dllhatatos isméeladése belsé dsztionzések kinlso kiveri
Iésének ajele. Bs magitol creerddden akkor van leginkabb szimpromatikus sulyul,
mikor a népszert ¢s a népszeritlen filmekben egyardne elifordulnak, »Be kategornaj
mozifilmekben éppligy, mint szuperprodukeiokban™ (uo. 13, 0.). Vagyis miné! maka
esabb az ismcéelddés, anndl nagyobb ereji vagyra utal. Tehir egyrésze a tudatalut,
misrészt az ismétladd vondsok: a film a tdrsadalom tanija, mert az dsrecdthm ¢ w
wsmétlodor ragadja meg. A film horizonta egy kultira mdatalattija.

Kracauer harmadik dlwalinos jellegi megjegyzése szerint ha egy nemzet sajitui
gos mentalivisarol beszélink, ¢z semmi esetre sem jelenti az dllandé nemzeti jellem
fogalmat” (uo.): a kollektiv lelkidllapotok és tendencidk tirténelemhez kitiirtek
Mindazondltal a torténea evolicio nemesak politikai, gazdasdgi, tirsadalmi okokeol
fuge: a kulturilis dsszetevik, a legaprobb és legrejtettebb mozzanatokat is belecrive,
dontd szerepet jitszanak. Vegyiik példaul a Hitler elieti Németorszagot. A gazdasigl
villtozisok, tarsadalmi kényszerhelyzetek és politikai machindciok nyilt toreénet
mogott fut egy titkos toreénet, amely a német nép belsd hajlamait érin, Fzeknelk o
hajlamoknak felfedése a német filmmivészer atjan segithet megéreeni, hogyan cmel
kederr fel és keriile folénybe Hitler” (uo. 16. 0.). ‘Tehdt a film zant o torténelem
szinpaddn: lehetdve teszi, hogy ssocidlpszichologiai tényekkel egészitsiik ki a hagyomi
nyos megkozelitéseket.

Az elozetes megjegyzések utin Kracauer imponilé részletessépgel elemzi az 1914
¢s 1933 kozti német filmmiivészetet. Tee nem kovethetjiik végig ezt az elemzést, de
kitndulopontjait Litva viligos, hogy foként a filmmivészetnek az adott korszak i
sadalmdban meglevo lelkidllapotok dbrazoldsdra s a késobbi események elirejelzésére
szolgdlo képessége érdekli, Megdllapitdsai ¢ munkaprogramhoz igazodnak: példaul u
szexudlis tematikijo és a koszeiimos, a toreénelmet az individudlpszichologian feloldo
filmek tizes-haszas évek kozti sikerér Ggy éreelmezi, hogy azok ,olyan primitiy
szitkségletekrdl tandskodtak, amelyek a hdbord utin valamennyi hadviseld orszighan
felmeriileek™, a toreénelmi filmek pedig ,biztos, hogy szimtalan német sebeir
csepegrettek gyogyirt, akik a haza megalizo veresége miatt tobbé nem voltak hajlan
dok a toreénelmet az igazsig és az isteni gondviselés eszkozének elismerni” (uo. 45
¢és 51 0.). Ugyanigy ragadja meg a hiszas évek elejénck domindns problemapan
Cadigari (Das Kabinett des Dr. Caligari) segitségével: ez pedig a ,a zsarnoksig ¢ o
kiosz kozt ingadozd 1élek”, szembenézve a kétségbeejtd helyzettel: birmilyen
menekilés a zsarnoksigtol a legeeljesebb ziirzavar dllapotiba icszik veeni 6t (o
08-69. 0.). A harmincas évek elejének filmjeit két részre osatja: az elsé csoportot azok
alkotjik, amelyekben antiautoritirius tendenciak nyilvinulnak meg, de anélkil, hogy
pozitiv javaslatokat tartalmazndnak; a mdsodikat pedig azok, amelyek a hiboros
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Wibler, a zsoldosvezért, a cselekvd Lizadot Gnneplik, s igy ,az autoritds ivint vigynak
wcdnak szabad folydse” (Kracauer 1947, 311). A konklizio paradox: a német film a korszak
mentalitdsanak olyan pontos képmasiat adja, hogy csakis visszaigazolisde adhatja a
kentibbi eseményeknek. A ndcizmus idején a homunculus his-vér valdsdagiban jarkalt,
Onjelole Caligarik hipnotizdltak gyilkossd szdmtalan Cesarit. Dithéngd Mabuse-ok
kiwvettek el fantasztikus biincselekményeket biintetleniil, és orile lvinok agyaltak ki
soh nem hallote kinzdasokat. lizzel a szentségrelen kormenettel parhuzamosan, sok, a
flmviszonral ismert motivam tényleges eszménnyé vale” (Kracauer 1991, 235. 0.).

De az epyes megfipgyelésck mellett is tény marad, hogy Kracauer munkdjinak
teoretikus magja kiindulopontjaiban van. A filmek visszattikrozik az Gket kortilvevo
tirnadalmat: Iétrehozisuk és fogyasztisuk kozosségr karaktere miare barmilyen mas
webvepfojtindl jobban visszaadjik motivumait. A tirsadalom rejtect, felszin alact
vondsait targik fol egészen tudatalattijinak valamilyen megjelenitéséig; hartérdina-
mikdjie megmutatva tagoljik torténelmét. Osszegezve, a film tokéletes sand; s mint
Hyen a toreéneriron kivil a szociologus szdamdra is ¢reckes forrds.

Nyilvinvalo, hogy ezek a premisszik Kracauernek dlealunk korabban mdr vizsgalt,

i filmmGvészetrdl mine realista bedllitottsiga eszkozrdl formalt koneepeigjira ¢piil-

nek, Azére vilasztottuk mégis el a két irdst, mere bar A fibm elmélere késGbbi, mégis
ulyan esszencialista dimenzioval rendelkezik, amelyet a Cafigaritol Hitlerig esctében
w# Cles metodoldgiai tudatossdg madosit. Nyilvanval az is, hogy Kracauer elemzéscét
micrt éri manapsdg sok kritika: a tirsadalmi motivumokat ¢s a filmreprezenticior
feltling (a visszatiikrizés elméletével jirod) egyszerGsitéssel kit egymdshoz; tovibba
seembeszokd (valoszindleg a toreénelemrdl mine az események tisztin kauzilis
epymisra koverkezéséril alkotote elképzelésével egyiitt jird) dctcrminizmt@s;il mi-
gyardzza a tények dinamikdjac. Mindazondltal Kracauer munkdjde kivéreles jelentd-
ségpel ruhdzea fol, hogy bebizonyitotta: a film nemesak az esztétdk, hanem torténe-
neek s [Gleg szociologusok szamdra is érdekes lehet. Ez utébbiakat arra is emlékezeet-
te, hogy nem pusztin egy 0j produkeios modellhez, Gj piacokhoz, Gj foglalkozisokhoz,
W) ériékekhez kotore mechanizmusrél van szo, hanem a tirsadalom legtitkosabb
tunzetevoit, legfinomabb feszileségeit visszaadni kész tikorrdl is; vagyis legitimalta
afilmer mint forrdst és tanasdageéeelt. Egyszoval az egyes kulttrik ondbrizoldsa, illetve
ue ulternativaikeol és a tagjaiknak kindle valaszedsokral vald kép megértésében segith
tontos dokumentummd tetee a filmet."!

Kracaver gondolatmenetéhez szimos kutatd kapesolodik. Egyesek direkt modon,
mint peldaul Grorgio Galli ¢s Franco Rositi (1967), akik a Hicler elotti német filmet
u korties amerikai filmmel hasonlitak dssze. A politikai ¢s tirsadalmi helyzet hasonld
W két orszagban: ha egyik esetben Hitleriink lesz, a mdsikban Rooseveltiink, s ¢z
tenzben azért toreénik igy, mert az amerikai filmben az optimizmus ¢s a cscelekvikedy
Jituzik foszerepet, s ilyen modon mintegy antitesteker juttat a tdrsadalomba, hogy az

N Kéntbhi timpontok Kracauer filmmel kapesolatos magatartdsinak meghatirozdsihoz in: Da
Crsiaement dler Masse, Franklurt a. M., 1963,
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lekiizdhesse a vilsdgot." Misok indireke modon kapesolodnak hozzd, mint példaul
Martha Wolfenstein és Nathan Leites tanulminya (1950), amely arr6l szol, hogy
harom filmpyirtis, az amerikai, az angol és a francia milyen modon dbrizolja a férfiak
¢s nik, a sziil6k és gyerekek, a vigy alanyai és tirgyai, a hohérok és dldozataik kozti
creelmi kapesolatokat. A kutatist irinyité alapgondolat bizonyos fokig ellentétes
Kracauerével: ¢ szerine a filmek a vagyainknak, tirekvéseinknek, érzelmeinknek (s
nem tényleges, bar ontudatlan tirsadalmi jelenségeknek) formie ada »Cbherdlomhoz”
tarcoznak. Mindazondlral, ha nem is Epp tiikorszerd médon, a film a valdsdgra reagil,
Eppugy, mint a killsé formdkar clviltoztatd, 4m a dolgok jelentését megérzé dlmok.
Iz lehetdséger ad arra, hogy akir olyan miifajok, mint a dal vagy a komédia sziirgjén
atas lassuk, hogy a hirom kiilonbizé kultira hogyan gondolkodik és beszél az emberi
l€teacs egy clég tig tertletérdl. Tegyiik hozzd, hogy Wolfenstein és Leites, mivel
Kracaueréedl nemesak killonboza, de kevéshé kimunkadle filmfogalommal rendelkesz-
nek, sokkal inkibb haszndlnak kvantitativ feltir eszkozoket, a content analysis”
maodszereit, Tanulmdanyuk a Caligarité! Hitleriggel cgyiite a »filmmiivészetben megje-
lend fiatalsdg-, csaldd-, deviancia- stb. képekre” irdnyuld, a kévetkezs évtizedeket
tarkidzo szimos munka ceyik mintdja lesz. i

A Kracauer irdsiban megjelend problematikdr érdekes formaban clevenitik fal
Mare Ferronak a film és a toreénelem kapcsolatdrdl szals tanulmdnyai. Szerinte a film
négy alapverd médon mutathatja meg a tdrsadalmi valosdgot. Elészor is a tartalmdn
keresztil: 4 megjelenitete helyzetek bemutatjik, mit gondol egy tirsadalom sajit
magdrdl, maledarol, masokrol stb. Teheti ezt pozitiv formdban: ekkor az dbrizolds
konkretizdlja azt a maodot, ahogy a tirsadalom litja 6nmagit. De tehetj negativ
lenyomat formdjiban is: mivel az dbrazoldsban gyakran el6fordul kovetkezetlenség
vagy lapszus, ezzel azt is megmutatja, amit egy tarsadalom tud, bir nem akarja
bevallani, vagyis ha gy tetszik, latens oldalit is. Ebben az ¢reelemben a filmmivészet
epyfajea szocioanalizis” (Ferro 1977, 100-101).

Misodszor: a film a tdrsadalmi valosigor a stilusin kereszeiil is megmurathatja.
Vegyik példaul a montdzzsal kapesolatos vilaszeisokat: Veit Harlan a Jud Siissben a
kastélyrola gertora, a foszerepls tradiciondlis dltozékérsl modern ruhdjdra, az aranyré|
abalerindkea gyors dctiinéseket alkalmazva térdc. A két kép bsszeestszisa tokéletesen
lithatovi tesy cgyes nicei rogeszméket, mint példiul hogy a zsidd ruhdc igen, de
természetet nem vilthar, vagy hogy a pénze viszi a biinbe. A témén végzett dtalaki-
tisok is sokatmondéak lehernek: Carol Reed A harmadit ember (The Third Man) cimii

Y Galli éx Rositi kér alapvetd vondse tulajdonit a filmnek. Elgszér is, mikizben a film tiikrozi a
tipdalmat, bizonyos aspektusokat privilegizil misok kérdra; és az amerikai film a tomegkultira 4ltal
Kindlt éreékek, példiul ,a konfliktusbeli optimizmus, a személyes clkorelezettség, a pozitiv érzelmek"
teinydban nyitottabb (Galli-Rositi 1967, 259) Misodszor, a filmek nemesak visszatiikrozik o tdrsadalmar,
hanem orientaljik is: az amerikai filmaterjedd zavar antiresteir” o thmegkommunikicié ériékeiben talilja
'mru 1 két vonashol kiindulva lehet megéreeni a filmnek ey nemzet vicsadalmi-politikai sorsdra eyakorolt
i
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filmjében figyelmen kivil hagyja Graham Green jelzéseit, s igy ,a kétcrrelmiséy
morilja helyete a jo ¢s a rossz mordljar” prezentdlja filmen (uo. 65. 0.).

Harmadszor: egy film tgy is kivtddhet a tarsadalomhoz, hogy hat ri. Szimos gyakran
cllentmondisos médon avatkozhat be a tarsadalom életébe: mozgosithatja a tomepge-
ket, tanithat, adhart ,elleninformédcior” valamirdl, magasztalhat valamit sch.: vagyis i
kép iikir voltdn cal fegyver is. Nos, hogy ¢ eselekvés milyen formdban jelenckezik,
az a tirsadalmat dtjar6 dinamika éreékes mutatdja: megéreeti veliink, milyen tervek
tiltik el, milyen erék mozgatjik, milyen szakaddsok fenyegetik.

A negyedik méd, amelyen egy film a tigabb kornyezetérdl jelzéseker adhar,
olvasatdhoz kotGdik. Minden tirsadalom a maga modjdn interpretilja a rextusokat:
csak bizonyos aspektusaikat ragadja meg, bizonyos felhivdsaikat veszi észre. A filmnek
i1s ¢z a sorsa. Ebbél a szempontbél tipikus 4 nagy dbrdand (La grande illusion) esete:
bemutatdsa idején, a habora eléee Renoir filmjée gy Gdvizoleék, mint pacifista, a
népek kozeledéséért sikraszillé mivet, a habord utin pedig mint leplezetten kolla-
bordnst itélték el a németekkel talontidl elnézé volta miare (vo. uo. 69. 0.). Egy film
fogadratdsa tehdt hasznos Gtmutatds a minden tdrsadalmi formiciér urald ideoldgiai
haceér tekintetében.

igy Ferro. Irdsa cgyszerre Kitdgitja és médositja a Kracauer-féle tematikdt: a film
tantibizonysdg, de nem mintha tkéletesen visszatiikrozné a tarsadalmat, inkdbb vak-
foltjainak, mentilis folyamatainak, lehetséges mozgdstipusainak, vilaszainak inditd-
toraként miikodik. Ebben az irinyban halad Pierre Sorlin is, akinek munkdja tovibbi
€értékes tébbletet ad a gondolatkérhoz, Ha igaz, hogy a film egy tirsadalom képmasit
kindlja, fel kell tenni azt a kérdést is, miféle képmds az. A film val6jiban sosem
kétszerezi meg a koriilotte 1évé valésdgot: cpp ellenkezéleg, pusztin kivilasztja
nchiny toredékét, s jelentéssel tolti meg, torténetbeli vagy tézisbeli funkcidval litja
cl, tehdr G egységbe foglalja Gker. Vagyis a film sajdt eszkozein, a szelekcion,
cgzemplifikdcion, kiemelésen és Gjrakompondldson keresztiil dtirja a valosdgot. Ezére
ahhoz, hogy megértsiik, milyen tipusa képmissal van dolgunk, szimot kell verni a film
sxerkesztési elveivel, vagyis azzal az eljdrdssal, amelyen keresztiil a korszak filmje kiragad
cgy toredéket a kiilvilighdl, Gjraszervezi, koherenssé teszi: az érzékelhetd vilag
folyamatibol kiindulva befejezete, lezirt, diszkontinuus és kommunikilhatd dolgot
hoz Iétre” (Sorlin 1977, 284). Egy tirsadalom sosem tgy mutatkozik a visznon, ahogy
ténylegesen van, hanem ahogy a kor kifcjez¢si formdi, a rendezd déntései, a nézik
varakozdsai s dlraldban a korszak filmfogalma megmutatkozni engedik vagy igénylik.

‘nnek az a kivetkezménye, hogy a filmkép a dolgok dllapota helyett inkibb epy
tarsadalom /Vithato oldalir mutatja fol. gy korszaknak az a lithaté oldala, amit
képesindléi elkapni és kizvetiteni igyckeznek, és az, amit a nézok elfogadnak”, illetve
wamitegy adott korszakban fényképezhetdnek és filmen bemutathaténak gondolnak”
(uo. 68-69. 0.). Vagyis a lithat6 hatdrozza meg, mit vesznek észre, milyen madon
ragadjik meg, milven formédban kommunikiljik, s milyen salye tulajdonitanak neki.
Ezt kozvetleniil két tdarsadalmi csoport, a filmesek €s a nézik csoportja alakitja, de
rajtuk keresztiil az egész tdrsadalom tdrja fol perceptiv szokdsait, a figyelme kozép
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pontjdiban levd dolgokat, az dltala haszndlt interpretativ sémdkat ¢s kanonikusnak
tekintert konfigurdcidkat, Pontosabban,  ldthatd” oldaldban egy tdarsadalom ¢rzékel-
herdve teszi sajat érdekeit, érdeklddésér s ezek elrendezési madjir: tehdr a hasznos-
nak tartott beszédtémik dltal alkotott horizontot, ,azt a keretet, amelyen belil el
tudja helyezni sajac problémdit”™ (uo.). Valamint a ,ldthatéban™ kinyilvinitja rogesz-
méit és létrehozdasuk médjac: tehdr a reprezenticidit tagold motivumokar, azokart a
Jfixicios pontokat™ (uo. 241. 0.) is megmutatja, amelyek kortl képzelete forog. Végiil,
i lithatoval” egyéreelmsiti elveit és alkalmazdsi modjukar: tehdca problémdiraadott
megolddsokat és a valosdgrol adott interpretdcidit is megmutatja. Valami nagyon
alapvetd dolog keriil a felszinre: nem cgyszerien valamilyen cselekvést mod, hanem
latdsmad, vagyis a vildg tudomisulvételének formdja, megismerésének modja; azaz a
mentalitds vagy ideologia. Egy tarsadalom ,ldthatd” oldala az dlrala a valésdg birtok-
bavételére kidolgozott dbrizolisokon dt éppen hogy mentalitdsdt vagy ideologidjdc
teszi lithatova. " Annvira igy van, hogy a ,ldthaté” fluktudciéi vagy megsokszorozodi-
sl nagyon mély, 0j vildgszemlélet megjelenéséhez kotddd fesziltséget jeleznek.

Vildgos, hogy Sorlinnel nagyon tivol keriiltiink Kracauer mimetikus modelljécol:
a film nem a tdrsadalmat dbrizolja, hanem amit a tirsadalom dbrdzolhaténak tart. A
film cldszor is ,kinyilvinit egy adott litdismédort; lehetévé teszi, hogy a lithatér
megkiilonbozressiik a lachatatlantdl, s ezen keresztil felismerjitk az adott korszakbeli
percepeid ideoldgiai korldtait. "Tovabbid dltalunk fixdcios pontnak nevezett érzékeny
tartomdnyokra, vagyis olyan litszélag masodrendi kérdésekre, elvirisokra, nyugtalan-
sipgokra mutat rd, amelyeket filmrdl filmre vald szisztematikus ismétlddésik jelentd-
sCpteljessé tesz, Végil kiillonboz6 interpretdcidkat kindl a tarsadalomroél és a benne
kialakuld viszonyokrdl; a (gyakran igen hiiségesen kdzveriterr) tényleges vildggal valo
analogiik leple alatt kozelitések és parhuzamok, kifejrés, megtartds ¢s kihagyds
sepitségével fiktiv univerzumot hoz [étre” (uo. 253-254. 0.). Vagyis: a film megmondja
nekiink, mit lit meg ténylegesen egy tdarsadalom, milyen kulesfigurikra bizza gondo-
lutair, hogyan dolgozza fel ezeket, és ezzel parhuzamosan mit hagy figyelmen kiviil,
mit cenzirdz, mit tart tilalmasnak. Osszegezve, a film nem a tirsadalom képér adja,
hanem azt, amit a tarsadalom képnek tart, sajat lehetséges képét is beleértve; nem a
valGsigot reprodulkilja, hanem a valésagrol vald beszédmaodot.

Sorlin dllispontja, vagyis hogy megtartja a film tantbizonysdg-értékér, de Gj fénybe
allitva s bizonyos mdédon radikalizdlva, két tény figyelembevérelével vilik igazin
crthetove. Az elso az, hogy a szerzo, bir elsisorban szociologiai irdnyultsiga (kdnyvé-
nek cime nem véledenil Socologic du cinéma), tekintetbe veszi azt a szemiotikai
alapeéeelr is, amely szerint egy reprezenticid mindenekeldtt nyelvi, tehdt bizonyos
konvenciondlis vondsokkal rendelkezé konstrukeid.' Mdsodik, hogy bér Kracauer

W 8orlin (1977, 15) kilinhséget tesz mentalitds és ideoldga kbzore, ezeker itt mi egymis mellé
illitorruk

Ehihez o két érdeklGdéshez egy thrréneti is tirsul, amely inkdbb mds, késdbb tirgyale miiveiben
jelentls meg
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nyomdokain jir, nem tekine el atedl sem, hogy a film meghatirozote szabdlyok (vagyis
gyirtdsi mechanizmusok, esztétikai kritériumok, a kommunikicio térvényer) szerint,
meghatirozott (gazdasdgi, miivészi, ideoldgiai) céllal mikodd gépezet 1s. Kz utabhi
lényeges pont: Kracauer a szocioldgiai kutatds tdbbi szdldtdl elszakitva kezeli azt a
témit, hogy a film a tdrsadalom képmisa, Sorlin pedig dsszekapesolja veliik: csakis
akkor tudjuk felbeesiilni a filmmiivészet tantGbizonysdgdnak ¢reékée, ha produkriv
szervezetként, komplex intézményként, a tomegkommunikdcion beliili értékszféra-
ként vizsgiljuk. Mids szavakkal, esak annviban lehet a film a tdrsadalom tiikre, amennyi-
ben maga is tarsadalmi valosdg. Sorlin alapgondolata, amely szerint egy korszak lithato
oldalit meghatdrozottsdgain és miikodésén keresztiil kell megragadni, és csakis ezen
keresztiil drulhat el valamit a valdsdgrol, szintézisre vald igényér bizonyitja.

Es ezzel a kisérlettel befejezhetjiik a filmszociolGgiai kutatds ismertetését. A
szocidlis és gazdasdgi ténvyezok esztétikai aspekrusoknak valé alirendelésétdl indul-
tunk el; lactuk, hogy a kutatds elsé vonulata igyekszik felszabaditani s az esztétikai-
aktdl elszigetelten kezelni a gazdasigi tényeziket; ldttuk, hogy a mdsodik vonulat
megkisérelte mindezt komplex mechanizmusban djracgyesiteni; majd hu}_r,y a harma-
dik vonulat a filmet a kultdripar részének tekintve kiterjesztette a vizsgalat teriiletér;
s végiil hogy utolsd vonulata a filmben megjelend tirsadalomkép problémdjit elemez-
te tovibb. Lezdrdsul megillapithatjuk, hogy a film annyiban lehet a tarsadalom képe,
amennyiben maga is hozzd tartozik: sorsanak taldn legalapvetGbb jegye maga és a vildg
kozti ingizds.
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A diszciplina megalapozdsa

A pszicholégia és a szocioldgia mellett a filmmivészerrel szisztemartikusan foglalkozé
harmadik tudomény a szemiotika. Furcsan alakul a sorsa, s ez némileg kiilonleges
esctté teszi: a hatvanas évek kozepén tiinik fel a szinen, sok érvényben 1évd gondo-
latmenetet szorit cgy csapdsra a pidlya szélére; még a hetvenes évek elején is sok
kitllonboza irdnybél érkezd kutatd érzi szukségér, hogy csatlakozzon hozzd; a kivet-
kezi években viszont szépszdma irds jelenti ki magdrdl, hogy kivil dll rajra vagy
szemben dll vele. Olyan elméleti irdnyzatrdl van tehit sz, amely szakadist, csatlako-
zist, ellendlldst provokdl a szakman belil; amelynek jelenléte hangsilyozza s egyben
dtrajzolja az erdvonalakat. Azért torténik igy, mert a filmszemiotika a tobbi diszeipli-
ndndl lirhatdlag jobban felszinre hoz néhiny alapvetd, kazos gondot: egyrészt a til
dltalinos megkilonboztetések, az impresszionisztikus megjegyzések, az esszencialis-
ta kutatds miatt érzete elégedetlenséget, mdsrészt a sajit érdeklddésiik jobb koril-
irdsdra, szigort analitikus médszerek ¢s jol definidlt kategoridk alkalmazdsdra vald
igényt. 15 vondsok jellemzik a mddszercentrikus meghizelitést, amelyet mintha a film-
szemiotika testesitene meg. Am a modszerrel vald azonosulds ellentétes vélemények
Jat¢kanak teszi ki vannak, akik a tudomidnyossdg irdnti igényét a fordulat jelénck, és
vannak, akik a rermcéketlenség ¢s a szarazsig szinonimdjdnak tekintik; inkdbb sajdt
cszkozel, mint az clemzendd wirgy felé forduld figyelmér egyesek a szigor egy
formdjinak, mdsok a film tényleges valdsdgitdl valo eltavolodds Griigyvének rartjik; a
filmelmélen hagyomianyok irdnti kzombossége egyesek szerint autondmidjanak bi-
zonyitéka, masok szerint merd nagyképiség. Ugyanakkor a madszerrel vald azonosu-
lis privilegizilt helyzetbe hozza: cgy teljes kutatdéi magatareds, egy cgész kutardsi
stilus mintdjanak fogjik fel.

I%7 az esszencializmus visszautasitdsin és a modszerhez valo ragaszkoddson alapuld
stilus tulajdonképpen mar a stidiumok sordt elinditd tanulmdnyon is felismerhetd.
Christian Metz Le cinéma: langue on langage? (A film: nyelv vagy nyelvezet?) cimi,
1964-ben a Communicationshan megjelentirisira (Metz 1968) utalunk. 15z a tanulmadny,
mint koriabban méar mondruk s, kéo alapprobléma Kortl forog. Az cgyik a teriilet
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kérdése, vagyis hogy beletartozik-¢ a film a szemiotika' dltal tdrgyalt jelenségek
korébe, azaz lehet-¢ annak eszkozeivel tanulmdnyozni. A mdsik viszont érdemi
kérdés: van-¢ a filmmivészetnek valédi, sajaros nyelve, azaz rendelkezik-¢ szabdlyzott
formik ¢és szimbolumok készletével, vagy pedig nyelvezer, tehdt nagyrészt spontin
és onszabdlyozo kizeg.

A kér kérdés szorosan dsszekapesoladik. Hiszen (legaldbbis Metz tanulmidnydnak
megirdsakor Ggy latszott) a szemiotika elsGsorban komplex jelentésstruktarikkal s
nem autondm és szorvanyos ténvekkel foglalkozik; tehdt ahhoz, hogy a film ily médon
tanulmédnyozhaté legyen, megszilardule nyelvvel kell rendelkeznie, hogy valdban a
szemiotika tdrgva lchessen. Ugyanakkor és legféképpen egymidsnak aldrendelr kée
kérdés ez. Hiszen az a dilemma, hogy a filmmivészet nyelv vagy nyelvezet, eleve a
szemiotika ,fel6l” megfogalmazote kérdés, ha masére nem, hdr mere az dleala kialaki-
tott kategéridk szerepelnek benne. A film énmagdban szdmos dolog lcher; csak a
szemiotika formuldzza ezen a mddon s Epp ezt az alternativat. Tehdt a teriilet kérdé-
sének logikai elsGbbsége van az érdemi kérdéssel szemben: fontosabb rogziteni a
megkozelités nézdpontjac ¢s cllendrizni fenntarthatdsdgdr, mint eljutni a jelenség
definicigjihoz.

Iz a bedllitédds (bar nem ilyen sematikus formdban) Metz egész tanulmdnyiban
¢rezhetd. Mint ismeretes, a cimben jelzett dilemma a nvelvezet javidra ddl el: ha
jobban megnézziik, a film nem nyelv. Annak az Eizenstein dltal is képviselt elterjedt
irdnyzatnak ellenére sem az, amely be akarta bizonyitani, hogy a film elvont jelenté-
seket is képes kozvetiteni, hogy 0j eszperantd. S legalibb két okndl fogva nem az.
Egyrészt a film valéban nem rendelkezik a természetes nyelvek alapvondsdval, vagyis
kettds artikuldltsdggal: amig a verbdlis sziveg feloszthatd cgyedi értelemmel bird
egységekre, monémadkra (vagyis szavakra), amelyek a maguk részérdl rovibbi, jelen-
téssel nem bird, de énkényes jelentések létrehozdsdra képes egységekre, fonémakra
(vagyis egyedi hangokra) oszthatdk, a film nem rendelkezik sem rogzitete jelentési
egységekkel (minden kép egyedi eset 6nmagdban), sem jelentés nélkiili egységekkel
(a kép minden része mir eleve jelentéssel rendelkezik). Mdsrészt és dltalinosabban,
a film nem nyely, mert nincs meg benne a nyelv hiarom alapvetd vondsa: ,a nyelv a
jelek interkommunikdciéra szant rendszere” (Metz 1968, 118), a filmnek viszont
nincs rendszere, nem dll jelekbdl, s nem is interkommunikdcié a célja. A film nem
rendelkezik olyan szotdrnak nevezhetd rendszerrel, amelyben a terminusok jelenté-
seiket az egymdssal vald rendezett szembendllisukbol nyernék: épp cellenkezileg, a
képek sorba dllitasival konstrudlddik, tehit inkdbb szétszore elemeker kombindl,
mint egy paradigma elemei kozt vdlogat. Ezenkiviil a film képei nem azonosithatdak
aszavakhoz hasonld, sziik érrelemben vert jelekkel: minden kép mdr eleve kijelentés,
mondat. Ami megjelenik a visznon (példdul egy kutya) legalibb annyit mindenkép-
pen dllit, hogy ,ite van ez” (példinkban it egy kutya”). Végiil pedig cgy film nem

Vagy ahogy abban az idben nevezték, amikor a strukturalista nyelvészer és (6leg annak saussure
inus dpa domandle, a szemioldpia



128 . 9 Filmszomiotika

annvira a kommunikdcio, mint inkdbb a kifejezés szintén dolgozik, azaz olyan szinten,
ahol L jelentés immanens a dologban, egyenesen beldle bontakozik i, s sajdt formi
tsszevegylilnek vele” (uo. 122, 0.): vagyis egy film megmutat, de nem jelent.

Tehit Metz szerint a film nem nyely: hidnyzik hozzi a keteds artikulicio, ¢s anyely
Jhdromelemi definicidjinak” egyik elemér sem elégiti ki teljesen. Mindazoniltal ¢z
nem patthelyzet: habir a szemiotika f6 targyai a nyelvekhez hasonlo erds rendszercl,
epy olyan felfogds legitimitisac is el kell ismerni, amely a szemiologiic nyitott, 1)
irdny felvérelére is alkalmas kutavisnak tekinti; a (cerminus legtagabh jelentéschen
vett) snyelvezet« nem egyszer( dolog, s a rugalmas rendszerek is tanulmanyozhardlk
sajitos modszerekkel rugalmas rendszerckként” (uo. 135-136. 0.). Osszegerve, Mctz
szerencsés intuicioval ¢pp ellenkeziét mondja annak az elsd pillantdsra cvidensen
adddo kivetkeztetésnek, hogy mivel a film nem nyelv jellegi, a szemiotikinak nem
is kell vele foglalkoznia. St szerinte szilirdan ki kell tartani a vilasztott nézipont
mellete (s ez szamit végil is), a szemléletméd szigorihoz egyszertien hajlékonyabh
magatartasnak kell parosulnia. h{y akar a nyelvezer egyszerii tényei is megfoghatovi
viilnak. A tanulmdny utolsé mondata is ezt a reménységet fejezi kic ;Meg kell esindln
a filmszemiologiat” (vo. 139, 0.).

Q9

Els6 kutatasok, elso tanulmanyok

Metz tanulménya, mint mondottuk, azonnali és kiterjedt vitdt inditote el A vitiba
bekapesolodd tudésok kozt mindenckeldte Umberto Eco, Gianfranco Betteting,
Fmilio Garroni és Pier Paolo Pasolini nevér kell megemlitentink. Az olasz szerzik
tomeges jelenlére nem véletlen, tekintve, hogy ha nem is egyedil, de elsGsorban
Olaszorszagban indul fejlddésnek ez a megkozelités, tobbek kozott az 1966-ban ¢s
1967-ben a Mostra del Nuovo Cinema di Pesaro kereteiben tartote, a filmnyelvidol
w2016 két nemzetkozi konferencia dsztinzésére.

Bettetini (1968) a Metz dltal a film nem nyelv volta bizonyit¢kinak tekintett
mindkér tényhez hozzdszol. Szerinte dltalinossdghan helyes elvilaszeani a filmet ¢y
a nyelvet; foként ha arra gondolunk, hogy a filmjel a nyelvi jeltdl eleérben nem
ugyanazt jelenti barmely kontextusban, s nem jelenti ugyanazt mindenki szimiara:
sem nem pluriszituaciondlis, sem nem tirsadalmi-konvenciondlis. Ami a kettds arti
luldcion illeti, az a filmben is megvan, csak nem azon a szinten, ahol a természetes
nyelvekben. A filmek valojaban eldszor is az egyes helyzetek magjaira, ezek pediy
epyedi technikai elemekre = mine példiul a viligitis = oszthatdk fel: az elso, az
ikonéma valdjaban egy diskurzus mondattagolisinak s nem szavakra tagolisanalk felel

I kér konterencin 1966-08 (Per unn nuova coscienza ertion del lnguwgo cinematogratico, in: NMuoci
Argomenti, 2.), iNetve V968-as (Linguagio e icdeodogiee med film, Novara, Clafiernt) anyagdonak of Kinddasw: Antoldgi,
1KY
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e, 0 masodik pedig a szavakra, s nem a hangokra tagolisnak (hiszen a vildgitis mar
wleve rendelkezik jelentéssel).

Feo is a kettGs artikulicio kérdése révén kapesolodik a vitdba Megprébilja
wlomzlatnt a korilotee kialakule mitosze (eo 1968, 131): bér valdban igaz, hogy a
Jerménzetes nyelvek kétszeresen artikuldltak, s az is igaz, hogy vannak egyetlen
artikulicioval rendelkezé rendszerck (példaul az autébuszok szimozidsa, amely a
Jendazer felol tekintve jelol ugyan egy-egy atvonalat, de az egyes szimok pusztin
“Bnmagukban tekintve nem drmutatdk) és tobbszorosen artikulile rendszerek is* A
Nl ez utobbiak kozé tartozik. A képkockin ikonoszémadkat (példdul egy magas szike
Geli) hatdrozhatunk meg, amelyeker esetenként kisebb ikonikus jelekre (orr, szem
1) bonthatunk, s czck a maguk részérdl jelentés nélkili figurilis elemekbdl
(etigletek, gorbek sth.) tevidnek dssze. A képkocka tehdt jelentésteli egységekre
{konoszéma, ikonikus jel) és pusztan jeloldként funkciondlo egységekre (figurdlis
mek) artikuldlodik. Marmost ha a képkockdrdl dreériink a bedllitasra, akkor e kettds
tulicid mellé egy harmadik is belép: a mozdulat részei, vagyis a cinémak (a szdke
mozpisinak egyes fizisai) egy teljes mozdulatot, cinemorfot (a széke férfi teljes
gidulata) hoznak 1éere. A cinémik cinemorfokat alkotnak. Tehdt hiromszoros arti-
lacioval van dolgunk: a figurdlis elemekbdl ikonoszémadk, ezekbdl az egyes képkoce-
on ondllo jelentéssel bird, de a bedllitds szempontjabdl fliggd egységekbdl pedig
winemaorfok jonnek létre. Ez aze jelenti, hogy a film szemiotikai szempontbdl erds
tendszer: mindissze cleér a megszokott példikedl, s épp ezért killonos figyelmet
frdemel.
Chrroni vitacikke (1968, majd kibdvitve 1972) témdjir tekintve dltalinosabb.’
Plismen Metz teriletre vonatkozo kérdésének legitimitdsdt, de nem ismeri el az
Srdemi kérdésér. Ha ugyanis a nyelvet és a nyvelvezetet szembeillitjuk egymdssal,
fennidll o veszély, hogy illegitim miiveletet hajtunk végre, mert a valdsdgban a nyelv

wetin uz o forma, amelyen kodifikiljuk a nyelvezetet, ami tulajdonképpen rogzitete
-r'hltﬁnégrk. nycelvszokdsok, strukeurdlis szabdlyszertiségek gyljteménye. Vagyis a
yely szabily vagy normativ dimenzidjiban éreelmezett nyelvezet. Az elemz6 szimdra

bléma ezért inkdbb a vizsgilt jelenség tekintetében meglévd vagy elérhetd
Aurmalizalesag fokban lesz: ez a természetes nyelvek esctében magas, a filmében még
wiesony, De semmi nem giatolhatja a szemiotikai megkozelitést, amely tehdt nem
a0l fog sz0Ini, hogy mihez hasonlit a film, hanem hogy milyen szabélyrendszerekkel
dulgozik.

Canrront mepgdallapitisa (amellyel egyébként Eco is egyetért s Gssze is dllit egy
viewilin tzenctekre vonatkozo szabdlylistar) nagyon termékeny ttra terelte a virdr.

YA selen bimyer témdsihos dltalinosan fapesolidi Umberto Feo-kiadds magyar nyeloen A nyitote md cimi
Sulbntodt bamilmanyol (Budapest, 1976, Gondolut) kistete, iletoe lisd még: A litds szemioldgidpa (részletet). Tn: A
nmqﬂk(‘p weemiotikdjn. Lom 117167, 0.

Sovannak gérdarnikulilt vagy mobil artikulicion rendszerek is: Eco 1968, 138,
S Wmilio Curvons néseteiril Biiselges eligasitdst myigt magyar myefoen Szemiotika és esztéika cimi, catlogatort

Ianssdatuyodait taertalmasd Ritete, Budapess, 1979, METE
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Metz maga is megprobalja rendszerezni a beallitisok epymisra kovetkezésének
madjait, fgy joee 1éere a film nagy szintagmatikdjinak" nevezett szekvenciatipologia
(Metz 1968). De a vitdhoz természetesen sokan masok is hozziszoleak.

Ami Pasolinit illeti, 6 kiilonleges helyzetet foglal ¢l a vitdban. Lgyrészt a kés6bhb
az Lmpirismo eretico cimii kitetében Osszegyljeote tanulminysorozattal elsdk kozt
ciatlakozik a vitdhoz, masrészt a szemiotika eszkozeit cudatosan Wfegyelmezetlen”
modon alkalmazza. Neki is az a kiindulépontja, hogy ,a filmnyelvek ldtsz6lag semmin
sem alapulnak, nines semmilyen redlis kommunikatiy nyelvi bazisuk” (Pasolini 1972,
I71). Bzt bizonyitja, hogy a képek nem hasonlithatok a szétdrakban taldlhatg dllando,
dltalinos és abszerake cerminusokhoy., »A képeknek nincs szétira. Nincs semmilyen
clspijzolt, konyhakész kép” (uo. 173.0.). Ez annyira igaz, hogy a film szerzdje minden
epyes alkalommal, még miclgee kifejezd ércéket adna nekik, kénytelen maga kitaldlni
jeleit. Am annak ellenére, hogy nem rendelkeznek timaszt jelentd nyelvvel, a filmek
kommunikdlnak: jelentést kozvetitenck, a nézg pedig megérei azt. Ha igy van, azére
vin igy, mert a filmmivészet a minket korillvevé tdrgyakbél, a mindannyiunk dltal
haszndlt gesztusokbél, belénk vésoditt magatartismintikbol 116 »kozvagyonhoz”
nyul: a film a valésig jeleit haszndlja fel, teszi sajdtjaivd és adja vissza. Ebben az
ertelemben a filmet ,olvasni” cgyet jelent a viligot ,olvasni™-val, s »a film cimzettje
hozzi is szokott, hogy vizudlisan »olvassa« a valésdgor. .. amely ott cselekvéseinek és
szokdsainak egyszeri és tisztdn optikai jelenlétével is kifejezodik” (uo. 172..0.).

Iz az els6 1¢pés: a vildg jeleinck »optikai jelenléte” a filmen. Tovdbb is mehetiink,
s aztdllichatjuk, hogy czek a Jelek igazi és sajitos nyelvet alkornak: sée hogy ez az
emberiség anyanyelve. wMaga a cselekvés az elsg és legfontosabb emberi nyely,
amennyiben kolesonos reprezenticios viszony a tébbi emberrel és a fizikai valésdggal”
(uo. 203, 0.). Minden tovibbi czutdn jon, beleéreve a verbilis nyelvet is: | Ezt az elsg
nyelver egészitik ki az frote-verbilis nyelvek: az elsé informaciGkat cgy emberrd]
fiziognémidjinak, visclkedésének, szokdsainak, ritusainak, testmozgdsdanak, cseleke-
deteinek nyelve adja nekem, s czutin frott-verbilis nyelve is. S a film is igy reprodu-
kdlja a valdsigot™ (uo. 204. 0.). 7

Tehit a film a eselekvés nyelvét koveti: elfogadija és reprodukilja jeleit. Marmost
ez aviszony valamiképpen az frist a szobeliséghey fiizg viszonyhoz hasonlit: ahogy az
fris kbver és konzervilja az élGszot an¢lkiil, hogy meghamisitang, ugvanigy utinozza
C8 rogeiti a film a természetes viselkedést anélkiil, hogy megviltoztarni. Pasolini
meglehetdsen ragaszkodik ehhez az cgybeeséshez, amely, mint megjegyzi, lehet, hogy
ostobasdgnak ldtszik; mégis mindkér esetben olyan eszkizzel van dolgunk, umcly_u
mepel6z0 tapasztalator a rogzités dleal meghosszabbitja. [z pedig lehetdséger ad a
fogalmak vildgos meghatdarozasdra: .,liscménycinckiisszusségévcl azcgész élet termé-
szetes ¢s ¢lo film: ennyiben nyelvileg egyenéreéki a beszélt nyelvvel, annak termé-
szetes s bioldgiai momentumdanil fogva” (uo. 210. 0.). A film pedig ,nem mds, mint

.‘ -
Ha teljes képer akarunk kapni réluk, hasznos megnéznn két antoldgiit: Urnutin 1976 éy Termine
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1979, Ezenkivill nagyon 6 és komplex dreekintés ad, bibr delép az it vizsgalt periddus hatdeain Odin 1990,
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cgy természetes Es totdlis nyely, vagyis a valosdgos cselekvés frort formdja. "Tehic a. ..
neselekvés nyelve« megtalilea mechanikus reprodukeidjinak eszkozée, amely gy
viszonyul hozza, mint az {rott nyelv konvencioi a beszélt nyelvhez” (uo.).

Pasolini gondolatmenctének Iényege a filmnek wa valdsag frott nyelvekéne” valg
felfogdsa, s szerzénk az cbben a szemléletben rejlé veszélyeknek is tudatiban van.
A legkozvetlenebb ezek kiziil, hogy a filmmiivészetet olyan kozel hozzuk a valdsdg-
hoz, hogy nem is litjuk mdr a kiilonbségeket. Am Pasolini nem fél ettél: »alegelemibb
¢s egyszerlibb modon szélva, a valésigot ismerjilk fel a filmekben, amely Eppugy
fejezGdik ki benniik, ahogy az életiinkben mindennap teszi” (uo. 246. 0.). Annyira
igaz ez, hogy a cselekvés és a fizikai jelenlér elsg nyelvée tirgyinak tekintd dltalinos
szemiolGgia egyszerre lesz majd ,a valésig és a filmnyelv szemioldgidja” (uo. 247. 0.).
Tehdt a filmet és a valésdgot is lehetséges azonositani. Egyetlen feltéeellel: hogy
létezik specifikus és megfeleld grammatikdban leirhato mddozatokhoz katoet audio-
vizudlis reprodukcié. Pasolini folvizolja ezt a grammatikdr (amely a helyesirds, a
fonévi, a melléknévi, az igel haszndlat, a szintaxis médozatait tartalmazza), de jelzi
azt is, hogy autonémidja korldtozott, hiszen véglilis az dbrdzolds ,a filmben a nyelvként
tekinterr élet nyelvi karakterée teremti Gjra” (uo.).

A misodik veszély, hogy ha a nyelvet nem tekintjitk kulturdlisan kodifikdlenak,
hanem ,naturalizdljuk”, meghamisitjuk a szemioldgidt. Pasolini ctt6l sem tare. Egy-
részt megjegyzi, hogy a gesztusok vagy a tirgyak eleve nem ,nyers” tényként adédnak,
hanem megtapasztaldsuk, dtélésiik modjival egyiite: van tehdt egy érzékelésiik toreé-
netéhez kotdda éreékitk. Mdsrészt azt is dllitja, hogy a jelentés mdr azel6tt benne van
a val6sdgban, miel6te mi meglitndnk; s hogy ez a jelentés az olyan természetes
archetipusokhoz kotédik, mint a , farktollait széttdrd pdva, a coitus utdn kukorékolo
kakas, a szines virigok” (uo.); és hogy a valdsdg e jelentéseket sajit maga kommuni-
kilja annak, aki benne 4ll, aki a részét képezi. Ezért aztdn nem kell a szemiotikdnak
tartania att6l, hogy kulturilis konstrukciok helyett a valdsdgos élet spontaneitdsival
nézzen szembe: ott is megtaldlja majd a kenyerét.

Nyilvinvalo, hogy Pasolini ezzel a szaktudomdnyos gondolatmenetet cgyfajta
utopidval kiti dssze, amely szerint a valésdg magatol beszél, a film pedig hi tiikre
ennek. Nem egy késébbi teoretikus (példiul Deleuze) ezt az anti- vagy extra-
diszciplindris clemet fogja hasznositani, ragaszkodvin az élet és a film intim kapcso-
latdhoz és a jelviszony természetes voltdhoz, Sziiletésénck idején azonban ez az iris
foként 1) szemiotikai kérdéseket veterr fel, s a reprezentdcié mechanizmusdnak
osszetett voltdt jelezte: tehdt szandékos excentrizmusa ellenére tokéletesen beillesz-
kedett a tudomanyig keretei kizé.’?

" Secincdikosan tekintink itt of Pasolininak aprasafimril” és a,, kiltgi filmedl” ssili gondulataitd! (Pasolin 1 972),
melyek bir nagyon érdetesed, nem bapesolichued divedt movton o ssemiatikiihoz. (Pasolmmak a biltii fibmril ivon
teansilmeinyea meptaldbhard A Glm ma ol antoltgidban, Budapest, 1971, Gonelolut, 18-33. 0. )
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A filmszemiotika kiterjesziése

A hatvanas évek vége és a hetvenes évek kozepe kozotr a szemiotika expanziGja
teljében van, s szdmos tudos csatlakozik az e teriileten folyd kutatdsokhoz: Olaszor-
szdgban a fent emlitetteken kiviil példdul Brunetra, Grande, Tomasino, Tinazzi Cs
néhdny folyoirat, példdul a Filmeritica vagy a Cinema e Film; Franciaorszdgban Odin,
(hateau, Marie, Jost, Ropars, Simon €s a Ca Cinéma; Anglidban a kicsit politikusabb
irinyultsiga Wollen, Heath s a Sereen koriil 1étrejové csoport; Németorszagban a
Sprache in technischen Zeitalter cgyik fontos szdmdt gondozd Knilli s az erteljesen
episztemiolégiai érdeklddést Koch. A Szovijetuniéban a bakui szemiologiai kor fosze-
repldi, Ivanov és Lotman. Lengyelorszigban Alicia Helman, aki Krakkdban igazi
iskolat alapit. Hollandidban Peters. Spanyolorszdgban Urrutia ¢s késtbb Talens.
Japdnban Asanuma. S m¢ég sokan masok.

A kutatisok is teljes koriivé vélrak. Tan ulmédnyozzik a filmnyelv kodifikdlhatdsdgit
(Lotman 1973, Ivanov 1975) és mds nyelvekkel valé kapcesolatdt; a filmanyagot
(Helman 1970)% és két tipusit (a beszédet: Brunerea 1970, a litvdnyt: tobbek kozt
Peters 1981-ben bévitett tanulmdnyai); a képkocka felépitését (Gheude 1970); a
kép retorikdjit (Knilli-Reiss 1971):a filmnyelv rendszerdimenzi6jdt (Grande 1974);
az egyetlen filmben érvényesiilo kiilonboz6 szabdlyrendszerek interreldcioit (Bailbé—
Maric—Ropars 1974); a nyelv és a valésag kapesolatit (Urrutia 1972; Tomasino 1978);
anyelvi és a bioldgiai vonatkozdsok kapesolatit (Koch 1971); az elemzési stratégiikart
(‘Talens ct al. 1978); a szemiotika hasznossdgdt a kritika terén (Tinazzi 1972) stb.

A lista kicsit kaotikus, s nem véletleniil; ezzel is a kutatds élénkségér jelezzik.
Vannak azonban ¢ tanulmanyoknak kézos vondsai: rugalmasabbd kivdnjik tenni az
alkalmazott modelleket, Gj analitikus kategoridkat szeretnének kidolgozni, s a jelen-
ség eddig elhanyagolt oldalait akarjik fokuszba dllitani.

lizeknek az igényeknek leginkdbb az a hirom tanulmdny felel meg, amelyre most
ki is tériink: szerzoik Peter Wollen, Sol Worth €s Christian Metz. Wollen kinyvével
(1969) fogiuk kezdeni. A The Semiology of the Cinema cimi fejezetében’ a szerzd a
Saussure nyomién kidolgozote jelfogalom merevségére panaszkodik. Szerencsére ott
van Charles S. Peirce elmélete, amelyhez szintén lehet fordulni, s amely a jelet
sokoldali entitdsnak tekinti. A mésodik Peirce-féle trichotémidra utalva Wollen
felidézi a hdarom jeltipust: az thonikus jel targyat elsGsorban a hasonldsdg alapjin
reprezentilja (mint példdul egy illusztricio vagy egy diagram), az indexikus jcl esetében

B Aciee Helman ey tanudbmenye, A filmalkotis clemzésének madszerei oloashats a Bevezerés a filmalko
vinok vizagdlatiba chmd katethen. (Bucapest, 1970, MEFIE 172-218. 0.)

" A fejezer epy kordbbi és az it meglogalmazottaked ] némiképp eliérd viilltozata mir eldbb megelent
Clinemi, Code and Image cimen, Lee Russel dlnév alate. In New Left Revtear, 1968/49

1 Afilmszemiotika kiterfesziose 133

cpzisztencidlis kapesolat van a jelolo €sa jelolt kizt (példdaul egy betegség szimptoma
természetes modon utalnak a betegsépre), a ssimbolum pedig megallapodis eredmc
nycként létrejovi onkényes jel (mint példaul a sz6 vagy az embléma). 6z a hiarmas
felosztds alkalmas lehet a filmtorténet Gjragondoldsdra, mivel hangsuilyoz bizonyos
visszatéré tendencidkat. A jel indexikus felfogdsa jellemzd az cgcs? filmrealizmusra
Feuillade-tal Flahertyig, Stroheimtél Murnauig, Renoirtol Rosselliniig, akik mind
szilardan hisznek a film és a vildg kbzvetlen és spontdn kapesolatdban. A szimbdlum
haszndlatdnak Eizenstein filmjei adjik legjobb példdjdt, amelyek képei nem a dolgok
direkt abrizoldsianak, sokkal inkdbb a konceprtudlis, tehdrt konvencionilis mechaniz-
musokkal valé jaték eseteinek tekinthetdk (ldsd példdul a lizaddst sugalld kéoroszld-
nok képeit). Az ikonitus felfogds oldalin Sternberg filmjei dllnak, aki a valdsig szisz-
tematikus tjrateremtésének s az €let egyfajta kisértetévé viltoztatisinak koszonhe-
téen szakit Ggy a reproduktiv realizmussal, mint a fogalmakkal valo jirékkal, hogy
atlépjen egy pusztin ,hasonldsdghol” €16 dimenzidba.

Am a hdrmas felosztds nemesak toreéneti szempontbél artikuldlja a filmmivesze-
tet, hanem bizonyos alapvondsait is kiemeli. Egyrészt lehetévé teszi, hogy teljes
dsszetettségében vizsgiljuk. A filmaz egyetlen jeltipussal dolgozd nyelvektdl eleéroen
Lesztétikai gazdagsdggal” rendelkezik, ,ahhoz a tényhez kotGdden, hogy a jel mind-
hérom, indexikus, ikonikus és szimbolikus dimenzidjat is magdban foglalja” (Wollen
1968, 141). A vdsznon nincs tiszta, homogén megoldds, csak a hdarom jeltipus viltozo
ardinyt kombindcioja.

Misrészt épp ebbdl a sajitossdgdbdl adodoan illegitimnek tiinik pusztin csak
verbilis nyelvekkel dsszevetni a filmet: sokkal célszertibb a jeleknek ugyanazzal a
gazdagsigaval rendelkezd teriiletekhez kapesolni. Innen adédik a ,vizualitds savjan
beliil esé kommunikicié egészét feloleld, az irdstol a szimokig, az algebriig, cgész a
fényképig és a filmképig” terjedd stidium igénye (uo. 139-140. o0.). Csakis az cgcsz
teriiletet dtfogd nézipontbol lehet meghatdrozni, mely kapesolatok szamitanak.

Harmadrészt, a Peirce-féle trichotémia lehetévé teszi, hogy mérlegeljiik az cgy-
séges szemlélet és a disszemindcié nevében hozott dontéseket. Amennyiben van az
indexikus vagy az ikonikus, vagy a szimbolikus jeltipusnak domindns szerepet juttato
rendezd, van olyan is, aki a hirom mellérendeltségére alapozott instabil egyensulyt
vilasztja. Mindkét irdnyultsig sokatmondé: egyik (az imént idézett nevekkel) a
lehetséges irdnyokra, a masik (amelyre jo példa Godard) arra emlékeztet, hogy a film
mindig inkdbb jelek kirakos jatéka, mint (hamis) monolit."

Ezek Wollen irdsdnak 6 koordindtdi. Az dltala megfogalmazott igények a hetvenes
években nagy visszhangot keltettek. Bettetini is Peirce-hez kivin visszanyulni
(1971): megkiilonbozteti a dolgok puszta kiilszinének reprodukildsira irinyuld do-

10 ; : : > 2 L '
Konyvének egy késibbi drdolgozott kinddsiban Wollen az egysépességet a disszeminicid nevében
kritizdlja majd: 0z elsd esak crompe-loeil, mig a mdsik a film jelentésmadjanak alapanyagaira utal. Peiree
tjrafelfedezéséher epy olyan politikal™ mepgfontolis tirsul ict, amellyel egy késtbbi fejezethen foglalko

zunk mayd
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mindnsan ikonikus realizmust a viliggal ,6sszhangra” torekvd, domindnsan indexikus
realizmustol. A stuttgarti iskola tagja, Hoensch is Peirce-re hivatkozik, mikor az
index-szimbolum-ikon hdrmasindl tigabb tipolégidt keres. De nemcesak a peirce-i,
hanem mds alapokon is elindulnak Gj kutatdsok. Gondoljunk Brunettdra (1974), aki
a Chomsky-féle generativ grammatika dltal kindle fogalmakat alkalmazva vizsgilja
Griffith-nél az elbeszélés sziiletésér. Vagy Lotmanra (1973),"" aki igen Osszetett
kultirszemiotika alapjin tekinti 4t azokar a médokat, amelyeken a film jelentése
szervezidik. Most azonban Worth irisdt fogjuk dttekinteni.

Az 1968-ban megjelent'? The Development of a Semiotic of Film cim( irdsdban tdbb,
akkortdjt tipikus probléma is eldkeriil. Példdul tirgyalja a nyelvészeti kategoridk
filmre alkalmazhatésdgét: szimba veszi egy ilyen eljirds elényeit és hdtrinyait; tovib-
bd megkiséreli definidlni, mi a par excellence ,filmjel” — ezt a bedllitds videmanak
nevezett egységében hatdrozza meg, amely a felvételi egységre (cadéma) és a montazs
cpységére (edéma) oszthatd. Fontosabb azonban, hogy ezek és mds megjegyzései is
0j kontextusba illeszkednek. Roviden dsszefoglalva, Worth dgy gondolja, hogy egy film
szemiotikai megalkotortsiga mellett azt a médor is tanulmdnyozni kell, ahogy tény-
legesen felveszi” és a felad6edl a befogaddig tovibbitja a jelentést, s6t a jelenség
Iényegi elemét épp ez az Ggymond operativ dimenzi6 alkotja. Ebbdl szitkségszerten
két elsdrendd c¢l adadik: ,Olyan folyamatként kell definidlni a filmet, amely a
rendezit, sajat magit és a befogadét egyarint magiban foglalja; s ¢ folyamart és a
pszichol6gia, antropoldgia, esztétika, nyelvészet érdekkorének taldlkozdsi pontjaként
kell definidlni a filmkommunikdcior” (Worth 1969, 284).

Worth tanulmédnyinak elsé részében valdban a film emisszidjdval ¢s recepceidjival
foglalkozik. Szerinte a rendezd érdeklfdésck, elfogultsigok, hitek, érzelmek kifeje-
z¢s1 szandékot (Feeling-Concern) ébren tartd egyiittesébdl indul ki; s amikor a
kommunikicio igénye megsziletik, ¢z az egyittes narrativ szerkezetben, azaz egy
strukturdle torténetben testesiil meg (Story Organism). Ez pedig a film tulajdonkép-
peni valdjat alkotd dbrizolt eseménysorozatban (Image-Event) konkretizdlodik. A
nézi czzel épp ellentétes irdnyban halad: felismeri az dbrizolt eseményeket, egy
narrativ szerkezetben egyesiti 6ket, majd sajdt tapasztalatai és elvirdsai alapjdn
kivvetkeztet a kiindulo kifejezési szindékra. Hozzdtehetjiik, hogy a recepeié menete
pontosan kivvetheti is a rendezd tevékenységét: viszonyuk ckkor tiikorképszerd lesz.
De a befogadds futhat parhuzamos vagy alternativ pdlydn is: ekkor az emisszié €s
recepei6 nem tikorképszerd, hanem komplementer viszonyban dll majd egymadssal.

Worth szerint szimos elénnvel jir, ha a fenti kommunikativ folyamatot dllitjuk a
vizsgilat kozéppontjiba. Egyrészt a filmszemiotika olyan alapproblémdira, mint az

YW M Lot mittoe magyarud is ofoashard: Filmszemiotika és filmeszeétika. Budapest, 1977, Gonelofat.

Y e Semiotica, (1) 3. 1969, désabl pecip a posstumuss Studying Visual Communication &dtethen (Worth
FONE). (Warth tanudmdnyeinak fontosabl véseleter = Bilmszemiotikat problémik clmmed — megpelented A mosgokép
vaemmiod kg olmid Kitethen, 201-245, v.)
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clemi egység kérdése vagy a verbilis nyelv és a filmnyelv kapesolata, adekviartabhb
megoldastlchet talilni: egy tényleges dinamizmushoz kitodnek majd, nem maradnalk
tisztan clvi kérdésck. Masrészt végre megvalosithatova vilik a killonbozo tipusi
megkozelitések osszekapesolasa: mivel a kommunikativ folyamat tobb tényezdre,
tobb dimenziéra terjed ki, természetszertileg Osszekoti az ¢ dimenzidkra vonatkozo
vizsgilatokat. Megemlitendd még, hogy tanulmdnya utolsé részében Worth megki-
sérli alkalmazni a filmi kommunikdcid megvaldsuldsinak vizsgilatara ¢s a hozza
kapcesolhatd interdiszeiplindris egytttmikodésre dltala leghasznialhatobbnak tarcort
Chomsky-féle modelleket, s érdekes eredményre jut.

Ezeck tehit Worth kezdeményezései. Jelentéségiik abban dll, hogy a figyelmet
ismét a filmnek a szemiotika elsé megkozelitésel dltal nagyrészt elhanyagolt kommu-
nikativ dimenzidjdra irinyitjdk, s igy 0j vondsokkal gazdagitjik a kutatist. Végil meg
kell emliteni azt a pszicholingvista csoportot, amely mellett Worch dolgozik,'! s amely
ckkor a film dlral kozvetitett informdcidtipust, a killonboz6 (auditiv és vizudlis)
csatorndk dltal betoleote funkcidkat, a néz6i akrivitdse, a film hdcterében levd szintak-
tikai vagy szemantikai modellekert, a kétértelmiséget, az inkongruencidt, a redun-
danciat stb. vizsgilja. E csoportba tartozik Calvin Pryluck is. (Pryluck=Snow 1967;
Pryluck 1968). E kutaték is a filmkommunikdciébdl indulnak ki: egyrészt multidisz-
ciplindris kutatdsi teriiletté teszik, mdsrészt olyan specifikus kuratdsi targgyd, amely
képes produktiv modellek létrehozasira.

Térjiink most at Metzre. A Langage ef cinéma'* ellentmondisos mozzanat a szerzi
pilydjan: egyrészt kovetkezetesen végigviszi a korabbi kutatdsait irdnvitd struktura-
lista szemléletet, masrészt 6 maga mutatja meg, hogyan lehetséges tallépni rajta.

A strukturalista bedllitddast egy distinkcidsorozat jelzi. Metz killonbséget tesz
Jtényleges tirgy”, vagyis a maga kozvetlenségében és empirikussdgdban vett valosdg-
clem, és ,idedlis targy”, vagvis meghatdrozott optikabél kiindulé szisztematikus
megfigyelések alapjdn djrakonstrudle valdsigelem kozt; éppigy az ,egyedi targyak”,
vagyis az egyetlen példanyban létezd valdsigelemek és a ,nem szinguliris targyak”,
vagyis a tobbpélddnya valésigelemek kozt. Tehir az egvik oldalon a létezd vilag dll,
szembeillitva a természertuddsok rajzolta képpel, a masikon a specifikus események,
szembeillitva a tébb eseményben is megtalilhatd jellemzikkel. Az elemek ¢ két
tipusa scgitsé¢gével megértherjiik azt a vilagot, amellyel a szemiologusnak dolga van,
s azokat az urakac is, amelyeket eljarisiban kivethet.

Tehit eldszor is a valésig. A lehetGségeker kombindlva a valésagelemek elhelye-
zésére négy rekeszt alakithatunk ki; ezek a zexzus (amely konkrér és szinguldris: ez az
adott film), az szener (amely valami konkrét, de nem szinguldris: példdul a fények
Jat¢ka egy filmben, amely része a textusnak, de nem kizardlag annak része), a ssadiily

L 5 kapesolat bizonyitékar lithaguk a Cognitive Aspects of Sequence in Visual Communication cimii
tanulmdnyban. [n: Audio Visual Review, (16) 2, 1968,

Y Mers kimyve 1974-ben jelent mey Parissban, s mint kordbben jelestivh, o legtteliesebl magyar nyelod Mets-Roacis
alapyit képess, Vi, 89 0. 1. 4y
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rendszer (amely valami az elemzd dltal konstrudlt és nem szinguldris: példdul a vildgitds
wgrammatikdja”) és a szmguliris rendszer (amely valami konstrudlt és szinguldris: egy textus
szervez(dése, az épp elemzett film architekeardja). Fontos, hogy ne keverjiik dssze ezeker
az entitdasokar, s mindig vildgos legyen, melyikrdl van éppen szo.

A tipoldgia jelzi azt az utat is, amelyen a szemiotikai elemzés halad. Rendszerint
a textustél és az tizenettdl indul, s a szabdlyrendszerhez és a szinguliris rendszerhez
jut el, tehdr attél, ami ,az elemzd beavatkozdsa elétt mar 1étezik”, ahhoz, ,ami csak
cgy logika, a koherencia elve” (Metz 1971, 79). Ez a strukturalista befolyds alare dll,
a jelenségek érzékfeletti principiumdr mélyszerkezetiik feltdrdsdn dt keresd diszcip-
lindk tipikus eljardasi médja. Hozzd kell tenni, hogy amikor a szinguldris rendszerre
irinyul a vizsgilat, a konkrét filmekkel foglalkoznak, mivel a szinguldris rendszer
cgyedi esemény, egy textus architektirdja; ha viszont a szabdlyrendszerrel, akkor a
filmmiivészetrel, mivel a filmmiivészet az egyes filmek dltal haszndlt vagy hasznilhatd
clemek osszessége. Tehdr kée eltérd eljdrdsi aurél van sz6, s nem szabad keverni 6ket.

Metz mindkér ateal kisérletet tesz. ElGszor a szabalyrendszereket vizsgélja: hasz-
nilati koriik alapjin rendszerezi ket (vannak dltalinos, minden film szimdra kozos
szabilyok; vannak kitllonleges, filmek egy csoportjira érvényes szabilyok; tovabbd nem
specifikus, minden miivészetben alkalmazott szabdlyok stb.); s listdt készit beldliik
(vannak a festészerrel és a fényképpel kozos ikonovizudlis szabdlyok, vannak a
mechanikus reprodukceidra vonatkozé, csak a fényképpel kozos, a vilig visszaaddsit
irdnyitd szabdlyok; az audiovizudlis, képek és hangok kozt kapesolatot teremtd kom-
pozicit egyediil a filmben érvényesiils szabdlyai sth.). Mindebbdl Metz azt a fontos
kovetkeztetést vonja le, hogy a filmnyelo kérarci dolog: egyrészt (csak a filmbél s a
filmnek késziilt) specifikus szabdlyegyiittes, mdsrészt pedig cgy film elkészitése
kozben alkalmazott (kiilonboz6 szirmazisi és a filmben is érvényesiil§) szabilyrend-
szerek egylictese. Tehdr egy kemény és tiszta mag s az azt dvezs heterogén elemek
halmaza alkotja. Ezzel clesik a régi torekvés, hogy a filmmiivészetet egyszer s min-
denkorra a tobbi kizegtdl és mivészettdl elkilonitve definidljuk: a filmet nem ez
vagy az a vondsa, hanem olyan rendezert szabilyegyiittes jellemzi, amelynek kozponti
magja az cgyediil benne ¢rvényesiild szabilyokbdl dll, periféridja viszont sszekapesol-
Ja a tibbi kozeggel, a tobbi miivészeteel.

A szabdlyrendszerek utin Metz a szinguldris rendszert, vagyis az egyes filmeknek
jelentést add architekeiarde is vizsgilja. Es itt optikdja kissé megviltozik. Az cgyes
mivek vizde dctekintve észreveszi, hogy nem pusztin szabdlyok rendezett halmazi-
val, hanem a koztiik folyo kilesonhatdsokkal is szimolni kell. Egy szinguldris rendszer
egymis mellé dllitore elemekbdl jon Iétre (a tér és az idd szervezése, a szinészi jaték
formai, a viligitdstipusok stb.), s ezek dsszeiitkozésbe keriilnek, dtdefinidljik egy-
mist, 1) kapesolatformikar alakitanak ki. lgaz, hogy a végén cgységet alkotnak, de
megmaradnak a surlodds és a diszharmonia teriileted, s mindenckeldte magukon viselik
afeszileségek és drformuliazas nyomit. Vagyis az cgyedi rendszer inkibb alkotorészei
intenziv interakeidpinak eredménye, mine az elemek organikus elrendezddése: a viy
migite folytonos mozgdst és ellenmozgist leunk. Hogy erdl az aspekrusedl is képesck
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legyiink szdmot adni, a struktira fogalma mellé kell dllitanunk a sériptirdaér. Lz a
fogalom ,a szabdlyokat beépitd, beldlik kiinduld, elleniik hatd tevékenységre utal,
amelynek maga a szoveg ideiglenesen megszilirdult eredménye” (uo. 291. 0.). A
strukruralista szemlélet tehdt sokkal mozgalmasabb vizio felé nyilik, amelyben a
mélyszerkezet mellett a textust kialakitd, illetve mikodtetd dinamizmusok is szdmi-
tanak. ElGtérbe keriil az erd, a viltozds, az energia fogalma, s mint litni fogjuk, a
kovetkezd periddus elméleteiben domindlnak majd."”

(i A
']

A textudlis fordulat

Wollen, Worth és Metz alakjde kicsit annak a vigynak a megrestesitdiként kezel-
tiik, amely a hatvanas—hetvenes években a szemiotika vizsgilati teriiletének kiter-
jesztésére torekedett: Wollent azért, mert Peirce-re hivatkozvin kitdgitja a jel addig
haszndlatos fogalmat; Wortht azért, mert a film kommunikativ dimenziojit kiemelve
Gij problémadkat vet fol; Metzt pedig mert feltdrja a strukturalista szemléler alapjait,
ugyanakkor olyan elemeket vezet be, amelyekbdl kiindulva meg lehert haladni.

Ha az eddig targyalt iddszak a terjeszkedés ideje, a kivetkezo a szétszoroddasc.
A kutatisok megsokszorozdddsa meglazitja a tuddsok kozti kapesolatot, olyannyira,
hogy szinte elfelejrik kivzos gyokereiket: a szemioldgia fijanak dgai szétrerjeszkednek,
el is tivolodnak egymdstdl. Egyes dgai beoltddnak: a szemiotika kinyilik a korszakot
foglalkoztato tipikus kérdések, példdul a domindns ideoldgia ,lebontdsa™ felé, s mids
gondolatkorokkel, példdul a marxizmussal vagy a pszichoanalizissel tirsul. Ezekbol az
érintkezésekbdl 1j, sajat céllal rendelkezd irdnyzatok jonnek létre. Végil a kurtatds
részben teriiletet véle: a filmmivészettel nemesak egészében, hanem részeiben,
egyes miifajokkal (példdul a westernnel), cgyes produkeids teriiletekkel (példiaul a
kisérleti filmmel), sit konkrér filmekkel is foglalkoznak; s bar a ¢él tovabbra is dltalinos
tipusti megfigyelésck rogzitése, az elemzett tdrgyak partikuldris vondsai novelik a
studiumok kozti tdvolsdgot.

Tehdt a filmszemiotika széttoredezik: a régi hatdrok kitdguldsa, kiilsd teriletek
csatoldsa, (j tartomdnyok létrehozdsa mind elkeriilhetetlendl a tivolodds irinydban har.'
Ennek ellenére azért bizonyos alaptendencidk felismerhetdk. Kiilonosen az eljardsmadort
¢s az elérendd célokat egyarine érintd Gjfajra érzékenység van terjeddben, amelynck

IS Metz kivetkezd kinyvében, amely a szemio-pszichoanalitikus megkizelités problémijival foglal
kozik, tovibblép majd ebben az icinyban (Metz 1977a).

10 A kutatdsi irdinyoknak kissé indokolatlan mepgsokszorozdddsa sajnilkozisea készreti Marie-t, aki
hidrihoz hasonliga a szemiotikir (L'enseignement du cinéma er 'hydre sémiologique. Ga Cudma,
1979/18.), illetve Brunecrdr is, aki ennek kapesin tedrinkonzumdldseal beszél. Prefazione. In Po Madron
(ed.): 1. analise dded film, Parma, 1984, Pratiche
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clojeler mar Lichatoak voltak az el6bb tirgyalt irdsokban is. Kész formajaban a tobbek
dlaal  mésodik szemiotikinak™” nevezett irinyzat jellepzetessége lesz.

Mindenckeldte fokozatosan elttinik a strukeuralizmusra jellemzs taxonomikus,
statikus szemlélet. A strukturalizmus kritikdja dltaliban is egyre nyiltabb ¢és radikali-
sabb lesz. Az eredmény, hogy jelek vagy szabilyrendszerek egyedi eléforduldsokra
alkalmazhat6 osztdlyainak definidlisa helyere lokilis és globilis folyamatokat és ird-
nyultsigokat hatiroznak meg: a tipolégidkat erdvonalak viltjik fol. Az egyes szekvencidk
vagy filmek dsszetert vizanak rekonstrudldsa helyett pedig az egyes elemeker mozgatd
erire és ellenerdre viligitanak rd: a rendszer fogalmar a folyamat fogalma viltja fol.

Fokozatosan djradefinidlodik az elemzés tdrgya is. A lehetdségek egylittesének
tekintett filmmivészer helyett a realizdcié teriiletének tekintett filmmivészet keriil
a figyelem kozéppontjiba: az egyes vilasztisok szimdra adott formik és kodifikdlt
clhirisok gyidjteménye helyett egy adott tevékenység feltételeit és maodjait vizsgiljak.
Afilm (filmek egy csoportja, filmrészlet) keriil az érdeklédés centrumdba. Sot a filmtextus
haszndlata - ¢ fogalommal talilkoztunk mar Metznél - ez idé tdjc terjed el széles korben.
A tradiciéhoz kotddé néhiny tudés a hangzo és lithaté jelek rendezett egyiittesér
jeloli vele; a nézépont megviltozasira érzékenyebb tibbi kutaté viszont az elemek
interakeidjit, a komponensek egymdsra hatdsdr, vagyis cgy Jolyamaror. De melyik
folyamartrdl van sz6? Killonboza vilaszok adddnak.

A hetvenes években a leggyakrabban a film [étrehozdsdnak folyamatdra utalnak.
A vizsgilodds ckkor a film alapanyagain folyd, kompozicigjit dikedld ,nyelvi munka”,
i yskriptira” felé irinyul (ez a terminus is eléfordult mar Metznél); illetve a kezdetét
jelentd alkotds”, egyszéval a filmet dthaté és mozgaté szignifikdcid (vagyis a jelolési
cljdrisok) felé. Ebbél a vilaszbél olyan szovegfogalom adédik, amely kozombis egyrészt
a tartalom (mivel nem a jelentés, hanem a filmet konstrudld jeloldk szamitanak),
masrészt a tartalom dtaddsa irint: nem az szdmit, hogy valami kozvetitédik, hanem a
filmben kibontakozé nyelvi opericiok.

Az ¢évtized végén viszont cgy misik tendencia jelentkezik: a ,folyamat” értelme-
eesckor a kommunikaciora kezdenek hivatkozni (és ennck is megvan az elézménye,
gondoljunk Worth-re). A figyelem azokra a feltételekre helyezddik dt, amelycket egy
filmnek tisztelethen kell tartania, hogy filmnek tekintsék, helyesen interpretdljik,
hogy beilleszkedjen a megfeleld szitudcioba és elérje a szindékolt hatdst stb. Fonto-
sabb lesz litni egy textus tdrsadalmi haszndlatdt, mint rekonstrudlni az azt létrehozd
munkat; fontosabb feltdrni gyakorlati mikodésének alapjait, mint dttekintenia benne
hatd feszileségeket és konfliktusokat; osszegyljteni az ismétléda jellegzetességeket,
mint kiveeni latens lehetdségeit; meghatdrozni optimilis egyensilyait, mint értékel-
ni a szabilyok lerombolidsdra valé képességér. Vagyis a filmtextus a stendencidja szerinti
végtelen produkrivitds” helyébél, ahogy az elss hullim teoretikusai szerették nevezni,

17 E 4 . . 21 g 9 g
Barthes beszél nyiltan  mdsodik szemiotikird!”: Le troisiéme sens. In: Catuers e Cnémea, 1970/222.:
A terminust nzuin tibhek kivze E Caserti és Ghislotti (Lo seenario francese Bicneo e Nero, 1985/4.) 15 dverte.
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wegy sor kommunikdcids stratégia szinhdzivd és eredményéve” vilik, ahogy a misodik
hullim teoretikusainak szlogenje mondja.

I£ két irinyzatnak természetesen killnbozo inspirdtorai és képviseldi vannak. Az elso
hitterében konnyi felfedezni Barthes, Derrida, Kristeva gondolatait: felhivasukar a nyely
pusztin funkciondlis szemléletén valé tillépésre, illetve azirinti érdeklGdésiiker, hogy
bizonyos miivek (féleg, de nem kizdrdlag az avantgdrd) hogyan képesck folyamatosan
mozgositani konstitutiv elemeiket. De gondolhatunk bizonvos folyoiratokra, példiul a
Cinéthique-re vagy a Cahiers du Cinémdra: elhatirozasukra, hogy ,szétszerelik” a film gépe-
zetét, hogy megldssik, milyen ideoldgiai effektusokat hordoz, s mindenekeldee feltett
szand¢kukra, hogy bebizonyitsak, mennyire illuzérikus a film igénye a valosag visszaadi-
sdra. Viligosan ldtszik ez a hdteér Marie-Claire Ropars kutatisai, skriptarafogalma mégire,
Réviden, Ropars a tradiciondlis modszertani dllaspont forditottjir fogadja el, tehdr azt,
hogy nem rekonstrudlni kell a film jelentésér, hanem mechanizmusit izekre szedni,
strlodasokat Iétrehozni, a részek sorrend)ée feleserélni. I’gy kideriil majd, hogy az cgyes
clemek mennyire csak a ldtszat szerint kizelednek és illeszkednek cgymishoz; s hogy
valojaban minden architektira mogort érok mozgis rejlik, amely meghatdrozote szerep
vagy eldre rogzitert hely nélkiil mozgositja elemeit; a fesziiltségek kizdrdlagos terepe az,
amelyben minden elemet médsokkal valé i tkozési lehetdségei mindsitenek. Ehhal adGdik
a szoveg mint differencialitds fogalma, az ,cleve mindig aktiv ¢s nvitott”, | strukcurdlis,
szintézisre nem redukdlhatd konfliktusok” alkotta textus (Ropars 1981, 122; vi. még
Ropars 1976). A film tehdt nem a vildg reprezentdcidjara vagy egy mondandé kifejeésére
szolgilé eszkoz: inkdbb kaleidoszkphoz hasonlit, amelyben a szines tivegdarabok vég
nélkil, cél nélkiil kombindlodnak és rekombinalédnak.

De az avantgdrdra és a politikai clkdtelezeteségre vald utalds nem kbtelezd érvényii:
a szignifikdcié mint a filmtextust megalapozé mozzanat a sziikebb éreelemben vert
szemiotikai megkozelitésekben is elékeriil, mint Bettetini konyvében (1975)1% is, a
welentésalkotds™ és a filmrevitel” fogalmin keresztiil. Irdsa kettds hipotézist feje ki,
amely szerint egyrészt szoros kapesolat van cgy film anyagi ,megalkotdsa”™ (a tulaj-
donképpeni jelentésében vett produkeié) s cgy film mint jelentéssel rendelkezd ob-
jektum létrehozisa” (vagyis a jelentés megalkotisa) kozt: mindketed a wszinrevite-
len™ keresztiil hoz létre egy adott vildgot. Masrészt ez a kétoldala, anyagi eljirdsokat
¢s nyelvi miiveleteker egyarint magdban foglalé [épéssorozat minden lathatd vagy
verbdlis, festészeti vagy irodalmi kifejezésben tipikus, a ,szinrevitel” mozzanata tehit
irdsban, képen, beszélgetésben egyarint jelen van. Ezért lehet nyomvonalakat talilni
¢s nagymértékben integrilt elemzést végezni.

Ami a midsodik hullimot illeti, inspirdtorai nyilvinvaldan az évtized folyamién
w lextgrammar” vagy |Textheorie” kidolgozdsin tevékenykedd tudésok: Petdfi ], van
Dijk, Schmidt. Epp erre a kutardsi irdnyra utalva javasolja E Casetti (1980), hogy a
filmtextust koherens, teljes és kommunikativ entitasként hatirozzuk meg: ami a

o 2 -
S Betteting eieyik tanulmdnydnak anpolbid forditott réselete megtaldthati @ Montizs cimd fotetben, Filmnve v
filmtechnika, £ m. 247-270 4
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viisznon feltlinik, éppigy, mint mds tarsadalmi teriinket benépesité mds megszolala-
sok, cgy kozponti téma koriil forog, egy kezdet és vég kozote fejladik ki, és egy
felismerhetd jelentést kindl. Ez az egymistdl killonbozd belsd clemek dsszekotését
lehetivé tevi miiveleteknek (példdul a montdzsnak) és a ldtottaknak formdt és
¢reelmet add nézéi hozzdjdruldsnak egyardnt készonhetd. Mids kutatdk a film kisebb
cpysépeire koncentrilnak, ugyanakkor kiszélesitik a hivatkozdsok korér. Kozéjik
tartozik példaul a filmszekvencidt elemzé Moller (1978), aki egyrészt a szekvencia
alapverd szintaktikai struktardit, vagyis elemeinek dsszekapcsoldsi formdit, médsrészt
¢rrelmezhetdségée, vagyis az dctekineés és megragadis lehetséges modjait vizsgilja.
Miller = Peirce 4j szemponti értékelésére épiild — alapgondolata, hogy a szekvencia
teljessége és ésszerlisége abbél adddik, hogy az emberi cselekvés menetée és konfi-
suricioie szimuldlja.

Iz tehar roviden, gyors példakkal illusztrilva a filmtextus hetvenes években
mepfogalmazott, de késébb is haszndlatos két definicidja: a textus mint dllandéan
nyitott fesziileségek helye, illetve a textus mint teljes és funkciondlis organizmus."
Nem ziarhatjuk le ezt az alfejezetet anélkil, hogy megemlitenénk: a textus fogalmad-
nals tisztizisa részben az évtizedben kiterjedt filmelemzési gyakorlatnak s kiilondsen
uz ugynevezett textudlis analizisnek koszonhetd. Ez tulajdonképpen a film (egy
filmicszler, egy filmesoport) minucidzus leirdsa, mikodési elvének kiemelése. Az
adott targy vizsgilatin tal gyakran a haszndlt kategdridkat is vitatjdk, esetleg Gjakat
alakitanak ki: a textudlis elemzés tehdt nem puszta alkalmazdsi gyakorlat, hanem
teoretikus tevékenység is. Roger Odin tobb kéonyvében is drtekintette torténetét,
irinyzatait, modszereit, ¢éljait (Odin 1977; 1988). Aumont és Marie is feltérképezi,
kiiliinos tekintettel leird médszerére s nagyobb témdira (Aumont—Marie 1988). Bellour
pedig, aki egyik elsd miveldje és animdtora volt, autobiografikus formdban mesél
sorsdaral (1Y une histoire”. Bellour 1979).2"

Késabb szoba kertil még a textudlis elemzés és szerepe; de eldbb az 6sszképet kell
iészletesebben megrajzolnunk. A hetvenes évektdl kezdve a filmtextus inkdbb a
mepvalositast, mint a virtualitdast kiemeld fogalom, s az inkibb a folyamatra, mint a
rendszerre hangsulyt helvezé antistrukeuralista szemléletmad hatdrozza meg a film-

" Az idézent szerzok természetesen nem meritenek ki minden lehetdséger: a filmeextus meghatiro-
sinirn tert kisérletek koze lisd példiul K. Asanuma: Films: ocuvres ou textes? (In: f;fﬂ Cinéma, 1975/7-8.),
ald Kieart agy a skrptara filmbeli mikodése, mint a film viligibrizolo s azt kommunikild képessége
mellett

N Bellotir vizsgdlia a filmanalizist (Le texte introuvable = Bellour 1979), ahol wirgyalja a film
cpystpessépét és idézherdségén, és a Llanalisi alla fiamma (Carte semiotiche, 1985/1) eimi tanulminyidban,
ahal Kritizdlo az analizis elszigetelt gyakorlatként” vald felfogisar, Természetesen ennél joval tobb szerzd
vipzett texeudlis analizist teoretikus szindékkal: a mir idézettek mellert meg kell emliteni tibbek kazt
1) Andrew, D). Bordwell, D, Chateau, ‘I Kuntzel, E Jost, S. Heath, A. Gardies, J. P Simon, P Willemen
nevér, akiknek munkdira késabb még ritériink, tovibbia Bailbé, Marie, Ropars, Sorlin és Lagny kizis
kutatdsie. Kittind vidlogatis a texonilis analizis soktéle irdanyzatibol: Bellour (ed.): Le conémea américam. Pans,
FOHO, Flammadion; illetve késobbi fejleményeibdl: F Caserti = R, Odin (eds.): Lanalisi del Olm, opgi. In:

Caarte semotiche, 1985/1

-
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szemiotika alaporientdcidjdr s a koralirtabb teriileteken folyo vizsgilatot is. Kozilitk
négyet fogunk drrckinteni: a narrdcid, a nézdpont és a filmenuncidcid vizsgdlatdt,
illetve a generativ grammartikai modellek filmmuvészeti alkalmazdsara tece kisérletet.

P
Py

e

Uj kutatdsi irdny: a narrdcio aktusa

A film narrativitdsa kezdettdl fogva felkeltette a szemiotika érdeklddését: nem
véletlen, hogy Metz a film tdmaszdul szolgdlé stabil strukeirdk keresésekor a szek-
vencidk elbeszélésben valé szervezidésébdl indule ki. fgy jote létre ,a narrativ film
nagy szintagmatikdja” (Metz 1968), vagyis egy tipoldgia, amely a filmnyelv (vagy
legaldbbis egy nyelvkezdemény) létezését kivinta bizonyitani, s szdmos folytatdse és
korrekeidt ért meg.”!

Ez utébbiak kozt kiemelt helyet foglalnak el Gardies, Chateau ¢és Jost inditvinyai.
A modern filmmivészetrdl sz6l6 tanulmdnysorozatukban a szerzdk a ,nagy szin-
tagmatika” két korrekcidjir javasoljak: egyik, hogy a Metz dltal a klasszikus film
alapjin meghatirozott nyolc szekvenciatipus mellé vegyék fol a kisérleti filmben
hasznilatos szckvenciatipusokat; mdsik, hogy az alapstruktirdk leirdsdt kapesoljik
ossze filmekben vald egyedi alkalmazdsi modjuk tanulmdanyozdsival, még ha ez kicsit
paradoxnak latszik is (Chateau=Jost 1979; Gardies 1980; Chateau—Gardies—Jost 1981).
Maguk is bevezetnek 0j szekvenciatipusokat: ilyen példdul a tematikus szekvencia,
amelyben nem cselekvés, hanem egy téma illusztricidja jelenik meg, a parametrikus
szekvencia, amely nem az események sorozata, hanem a varidciok jatéka; a szabad
szekvencia, amely pusztin felhalmozza az clemeker (Chateau—Jost 1979, 105). De
mindenckeldrtt az elbeszélés kiilonbozi elemei (példdaul Robbe-Grillet filmjeiben a
hangz6- és a latvinyelemek — Gardies 1980, 45) kozotr Iétrejovs fesziiltségeket, a
szekvencidk egymds mellé helyezésébdl adddé disszonancidkat elemzik (példaul
szintén Robbe-Grillet-nél a linearitds vdlsdgit: Chateau=Jost 1979, 193), s egészen az
clbeszélés mélyén meghtzodd antinarrativ dimenzid feltdrdsdig jutnak el. Az ered-
mény, hogy a filmnarratoldgia kozelebb keriil a filmekhez, belsd dinamikdjukhoz: igy
jon létre az a textualista és antistrukturalista trend, amelyrél mér volt is szo.

De az gjfajra érzékenvség megjelenése mishol is lithato, kiilonésen Sevmour
Chatmannek a film és az irodalom kozti kapesolatrél sz616 tanulminydra gondolunk
(1978). A kinyv, amelyen ldtszik Gérard Genette szintén ez id6ben végzett vizsgdlo-
disainak hatdsa, két részre oszlik. Az cls@ része azzal foglalkozik, amit elbeszélnek,
vagyis a sarténettel. Bz a megjelend eseményeket, illetve 1étezdket foglalja magdba,
vagyis ami toreénik ¢s ami van. Az események eselekvésekre és torténésekre oszlanak:

)
“UMetznek a film narrativ dimenzidja irinti érdeklédésée az ugyanebben a kotetben kiadotr tébbi
tunulmdnya is bizonvicar mindenckelSoea Remarques pour une phenomenologe du Narratif €s o Le conéme moderne

of et marratientd, szintén Metz 1968
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iz clsdben meghatirozote individuumok vesznek részt (wolyan dllapotviltozasokrol
van sz0, amelyeket vagy egy eselekvd idéz cld, vagy egy szenvedd van aliverve nekik:
fut, beszel, gondolkodik sth.”) (Chatman 1978, 42): a mdsodiknak nincs perszo-
nalizilt oka (nem idézi eld, legfeljebb elszenvedi valaki: esik az esd, elsodrodik valaki,
hajotorés sth.). Alétezok személyekre vagy individualizdlt entitdsokra és kornyezetre,
vagyis az eseménycek egyszer(i kereteire oszehatk. A torténet e négy tipusha tartozé
clemek kombindciGja. Ez egyrészt minden osszetevdjét egyuttmiikodésre késztetd
szerves, ugyanakkor bizonyos elemeket mdsokndl tobbre értékeld hierarchizdlt kom-
bindcio (a szerepld példiul erdsebb ,elbeszélésalkotd tényezE”, mint a kirnyezet, de
az azonos osztilyba tartozo clemek esetében is fenndllhat ilyen hierarchia, példaul az
eseménycek osztilydn beliil vannak hordozok, Ggynevezett kozpontok, illetve kisérd-
clemek, szatellitek). Az mindenképpen fontos, hogy meglegyen az az alapstruktdra,
amelyre az elbeszélés taimaszkodhat,

Konyvénck mdsodik részében Chatman témidt és szemléletet vilt, A tdrgy az
clbeszélés folyamata lesz, vagyis az a méd, ahogy a tirténetet ténylegesen elmondjik.
Fzen a szinten lényeges az elbeszéldnek és a cimzettnek az elbeszélésben tobbé-ke-
vésbe nyilt jelenlére. Eszerint vannak a tények elbeszélésére korldtozodo személyte-
len elbeszélésck; vannak egy tudatfolyam reprodukeiojin vagy a szerzé megszolaldsdn
dt bizonyos szubjekrivitdst érvényesitd elbeszélések; s végiil az elmondottakat kom-
mentdlo vagy épp parodizil6, véllaltan 6nreflexiv elbeszélések. Ezen a szinten nem a
hordoz6 struktira szdmit, hanem az elbeszélés feladéja és fogaddja kozote 1étrejova
dinamika: inkibb Iépésckkel, mint az alkotéelemek rendezett sorozatdval, inkdbb

orientdcioval, mint teljes tervvel van dolgunk.

Tehdr elsd kinyvérdl a masodikra dttérve Chatman is az Uj kutatdsi tendencidk
fele nyit: a texeust és belsé dinamikdjit juttatja érvényre. A megfigyelési teriilet nem
az avantgdrd, mint Chateau, Gardices és Jost esetében volt, hanem a klasszikus film
(¢s az irodalom). Eppigy kiilonboznek a vizsgdlt folyamatok: nem a mir eleve adotr
szabilyok dtformulizasdra és kiforditdsdra, hanem a film (kényv) feladéja és cimzertje
kozti gondolateserére dsszpontosit. Mindazoniltal a hangsily mindkét esetben dthe-
lyez6dik az cgyedi megvalésitas hatdrain tallépd dltalinos jellegzetességekrdl (a nar-
rativitds) arra a tirgyra, amelyben ezek a jellegzetességek megtestesiilnek (az efbeszeé-
#s), s mindenckeldte arra a cselekvésre, amely létrechozza ezt a tirgyat (a narrdcid).

A hetvenes évek végéedl épp a narrdcié lesz a kutatds nagy témdja. Nézzilk mega
Chatman dltal kezdeményezett irdnyba haladé Nick Browne cgyik irdsdt.”” Browne is
azt gondolja, hogy a torténer, vagyis ,az események, a szavak, a szereplok érzékelé-
sénck” clemzését fel kell hasznélni ,azoknak a mechanizmusoknak az elemzésében,
amelyekkel a narrdtor bemutatja a toreénetet a nézéknek” (Browne 1982, 58). Tehat
ha meg akarjuk érteni, hogy a feladd hogyan fordul a befogadéhoz, nem szilkséges az

YA Chatman dleal elfogadott szemléletmador mds tudésok is osztjik: lisd példaul Camparinak a
Hlmnarratoldgia tipusaird] sz6l6 munkdit (Campari 1974; 1983). A filmnarratologia jo dreekintését adja
Vinoye 1979
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alkotdspszichologidt vagy a befogadasszociologiat mozgosicani: clég arra figyelni, hogy
a kommunikdcio két foszerepldje hogyan irodik bele célzisokon, nézépontokon, az
esetleg alteregként hasznily szereplire bizott kommentdrokon keresztiil a kommu-
nikicio tirgyaba. Innen a kinyv alapfeltevése: atorténeteket lehet Ggy ,olvasni”, mint
a rendezd s a nézd kozti gondolatesere szimbolikus formdjdt.

Az clsd fejezet a Harosfogar (Stagecoach) egyik szekvencidjinak, a Dry Fork Stationin
zajlo ctkezési jelenetének elemzését hasznositja a néz6 szerepénck megéreéséhen.
Browne megillapitja, hogy a jelenet kettés képsorra épiil: egyrészt a szereplaokral,
kéztiik Lucyrdl késziilt objektiv bedllitdsokra; masrészt a Lucy nézdpontjibal Dallas-
rol és Ringordl felvert kozeli szubjektiv képsorokra. Ilyen médon a két néi szerepld
kezelése nyilvinvaléan nincs cgyensulyban: Lucy az objektiv bedllitdsokban csclekva
személy, a szubjektivokban a nézépont forrdsa, mikézben Dallas csak masok pillanti-
sanak tdrgya (ldsd Lucy szubjektivjai). Mdrmost a nézének minden tovibbj nélkil (a
neki a szemét kolesonzi) Lucyval kellene azonosulnia; viszont a film nyilvinvalé Dallas
irdnti szimpitidc alakit ki. Hogyan lehetséges ez? Adolog tgy ll, hogya ,nézdi pozicionak”
legaldbb két meghatdrozéja van: cgyrészt az a valaki vagy valami, aki vagy ami irdnyitja a
jelenet érzékelését, illetve mésrésze mindaz, ami ¢ jelenetben szerepel, az dleala képviselt
€rickekkel és az irintuk ébresztett érzelmekkel. Ebbd] aztin a nézd szdmira két
azonosuldsi Ichetdség nyilik: a tekintettel (azonosulds a kamerdval vagy a megfigyeld
pozicidjaban 1év egyik szereplével), illetve a litottakkal (a visznon feltiing elfogaddsa
vagy visszautasitdsa). A Hatosfogar nyilvinvaléan konfliktust teremt e kérfajra azonosulis
kozote: a néz6 nem tudja, hogy Lucyval tartson-¢, aki az elsg azonosulistipus tengelye,
vagy Dallasszal, aki a mdsodik kozéppontja. Afilm idében elérehaladé olvasatiban a kérdés
fokozatosan megoldédik: az elsg dtalakul, s a mdsodik lassan megerGsodik.

Nyilvinvalé, hogy a néz6 vilasztdsit a narrdtor dltal alkalmazortt stratégiik hatd-
rozzik meg: ,a nézé helyée a sziveg szabja meg, végs soron pedig a narrdtor helyzete
az clbeszéléshez képest” (uo. 11. 0.). A konyv mésodik fejezete ezért a narrdtorrol
s201, arr6l, hogyan jitssza el szerepét a filmben. A narrdtorra vir mindenckeldtr a
szerepldk tapasztalatainak bemutatdsa és kommentildsa, A tapasztalatokat bemurtat-
ni annyi, mint konkrét viselkedéseker (cselekvéseker) és kognitiv folyamatokat
(liuds, képzelet sth.) megjeleniteni, a szereplit a vildgban valé mozgdsdban ¢és a vildg
¢érzékelésében is kiverni.” Mindezt kommentilni viszont annyi, ...mint olyan nézi-
pontot [étrehozni, ahonnan itéler alkothaté: a szerepldt mindig egy bizonyos szem-
sz0ghdl, hol clényds, hol elénytelen szinben ldctatni. Ezzel a narritor a nézdvel s
kapesolatot teremt. Amikor ugyanis koveti és megitéli a szereploket, az elbeszél
eseményck felépitésérdl, illetve éreelmezési modjardl is timpontokat nytjt a nézd-
nek. Rendezkedik a visznon, azein megmondja, mit hogyan kell éreeni. Tevékenysé-
#EDOI fakadban egyiite érzd, 4m némi tivolsdgot is tart attél, amir elbeszél: abbal, amit
mutat ésamit gondol, akdra bemutatottak ellenére” is megértjiik poziciojat. ,A narritor

' Megjepyzends, hogy a Klusszikus filmben nem véletlentl irdnyul montizs a mozpgisea €5 uz
redkelésre
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a képek megjelenéséhez tirsul, de kéeéreelmaen: agy dennik, mint magortiik talalhato.
A toreénetben és a torténeten miakodik™ (Browne 1982, 42), A 39 lipesafol (1he Thirty
Nine Steps) elemzése is ezt erdsiti meg.

A harmadik fejezer a szereplokrdl szol, akiknek a eselekvései utalnak a narrdtor és
i néz0 kapesolatira 1s. Iz gyakran teljesen nyilt, ha a szereplé példiul | kritikusként”
vagy az események szini interpretitoraként”, a szerzd vagy a nézd egyérrelmii
alteregdjakéne 1ép fol; mdskor, féleg a modern elbeszélésben dledzva van — mint
peldaul a Féletlen Baltazar (An hasard, Balthasar) esetében, a végkifejletnél, ahol a f6-
szereplé nem ember. Barhogyan is, tény, hogy aszerepld hid a film feladdja és cimzettje
kozti esereforgalomban.

Szakitsuk ict félbe a filmnarratoldgia bemutatdsdt.”* Késébb visszatériink még rd,
mcégpedig Jostnak ¢s Gaudreault-nak épp a most ldrorr vonalvezetést folyratd s
cpyben horizontjat bovitd irdsdanak tdrgvalisakor. Térjiink most it egy mdsik kutatdsi
tertletre, amely azzal foglalkozik, hogy a filmelbeszélés hogyan irdnyitja a tekintetet.

06

Uj kutatdsi irdny: a film néz6pontja

‘lovibbra is a filmtextus és dinamikdja dltal meghatirozott keretben mozgunk: de
a narrdcio felador és cimzettet a visznon szembesitd aktusa helyett a torténetet
slehorgonyzo™ s ugyanakkor ymenetét” megadd nézépont kialakivdsa dll a vizsgalodas
fokuszdaban. ‘Tehdt ismér egy dinamika, ezattal a nézé és a nézett, a test és a szem, a
viszon ¢s a terem sth. kozott mikodd kolesonhatds.

A téma bizonnyal nem 0j, hiszen a film mindig is tekintetek terének mutatkozotr; s
nemesak a szemiotikir foglalkoztatja (¢pp ezekben az években a pszichoanalizis vagy a
feminista filmelmélet is behatdan érdeklddare irinta). Iet pusztan csak megjeloljik azt a
kér irast, amely clinditotta ¢ kutatasi irdnyt. Egyik a nyilvanvaléan a narratoldgiai
studiumokhoz koeGdd Mindsereen (Kawin 1978). Kiindulé kérdése: ki beszél el cgy
filmer?™; s a vilasz legalibb négy lehetséges madot jelol meg, amelyen a képek vagy a
hangok valodi forrdsukra”™ utalhatnak. A narrator eldszor is megmutatkozhat a szubjek-
tivon keresztul: filmet nézve sz6 szerint ,osztjuk” a valdsagot szamunkra , bedllitd” valaki
tekintetée. De a narrdtor érvényestilhet a jelenet dttekintésére dltala kindle kiilonleges
optikin dc is: ckkor a filmet nézve az egyes részletekre helyezerr hangsilyair oszgjuk”.
Mindenckfolote pedig egy, az eseménveket megsz(ird tudaton e jelezheti sajic jelenlérét:
afilmet nézve kindloja lelki szeméhez igazodvin ,osztjuk” érzékenységée vagy képzele-
tér. Végil pedig a narritor eldléphet az autoreferencidlis eljardsokon vagy éntudata
manifesztilodasin de is: ckkor a filmet nézve éntudatit fogjuk ,osztani”. Kzekhez mis,
inkdbb a hangzo Gsszetevokhoz tartozd modozatokat is hozza lehet tenni: példdul ilyen

“ i emlithetnénk meg a nem nareatiy Glm szemionarrarologin eszkozeivel foglalkozd tanulmianyo
lat, példiul az oktatdlilmekeGl | Jaequinot: Ciméma e pécdagogie. Paris, 1977, PUL

94 U kutatdst irdny: a lilm nézépontja . 145

i kitlsd hang (voice over), amely eredményeként a filmer nézve Losztjuk” a jelenetet
bevezetd vagy az eseményeket kommentdald valaki szavait.

- modok kozos vondsa, hogy elso ssemelyben ragozzik” a filmet: van egy, a képet ¢s
a hangot mintegy vezetd . én”. Léteanck mdsodid személyii forméle: a nézo felé fordulo
filmek, mint a propagandafilm is. S vannak farmadib személyi formik is: czek a
leggyakoribb, az eseményeket semleges és anonim madon bemutatd filmek. Az elsi
személyil filmeknek megvan az az érdemilk, hogy nyilvinvalovi teszik a narricior

irdnyito nézdpont jelenléré. Helyesebben, megvan az a képességiik, hogy Iétrehozza-
nak cgy képcket-hangokat dthatd seudjektivitast: az elbeszEld dtitatja magdval sajir
elbeszélését; egy toreénetet kindl, egydtral sajat magdt, mine annak hordozajit.

Misik irds, amelyben a nézdpont és a szubjektivitds problémdja megjelenik,
Branigan cgy fontos tanulmdnya (1984). A kinyv témdja a szubjekeiv (kozkelet( kifeje-
z€ssel a szubjektiv kamera), vagyis az a bedllitdstipus, amelyben a visznon levi
valGsigot cgy szerepld szemével latjuk. Branigan tobbirdinyd elemzést végez. Minde-
nekelee azt igyekszik meghatdrozni, mi is a szubjektum. Akdr a film alkot6jardl, ks
anézorol vagy a belsé narrdtorrél, esetleg egy eselekvd szereplrél van szo, szubjekti-
vitisa Branigan szerint a torténet elGaddsabol vagy kiverésébdl adodd pozicidfaja.
Tehir nézopont jelenlétére utal: az elbeszéltet mindig egy bizonyos perspektivibol
ragadjik meg, abban az ércelemben, hogy azt valaki érzékeli (nézdpont mint percep-
ci), felfogja (nézépont mint attielid), megsziri (nézépont mint a megfigyelivel valo
azonosulds), elmondja (nézépont mint haszndlt nyelv), dteekinti (nézdpont mint
olvasisi pozici6). Ebben a keretben a szubjektiv nem mds, mint a tobbi nézipontal-
koto forma cgyike, amelynek kozéppontja a szemét a felvevigépnek és a nézinek
killesonza jelenctbeli szerepld.

Aszubjektivnak vannak bizonyos szabilyai. Kanonikus formdja két bedllitdst igényel:
az egyik azt mutatja, aki néz (pointiglance), a mdsik pedig azt mutatja, amic lit
(pomnt/object), tovibbi a kettd kizotr szimultin vagy folytonos idébeli kapesolat is
setikséges. Ebbol a scrukeiribol kiindulva hatdrozhatjuk meg a szubjektiv killonbizi
tipusait. A legegyszer(ibb, amelyben mobil a percepeids tengely (perceptual pov shot), a
tirgyat dgy mutatja, ahogy a szerepld szeménet Kindlkozik. A médsodik, a tirgyat mutat
bedllitist ckkor pontosan a megfigyeld elsd bedllitdsban elfoglale helyérdl kell felven-
ni, 8 a targy normalis dbrizoldsit kell adnia: ¢z a tani egyszeri litdsat szimulilja.
‘Tovibbi bonyolultabb viltozatok is lehetségesck: a zdrt szubjektiv (ha a lité A, a litort
pedig B, akkor ABA); a késleltetett szubjektiv (B mis bedllitisok kizbeikeatdsa utin
Jhn); a nyitore szubjektiv (B sosem jon), a forditott szubjekriv (BA).

Ajelenet egyik szerepldjének targyérzékelésée kiemeld szubjektiv mellete vannak
hasonlo jellegli mds bedllitdsok is, amelyek kissé lazibbra veszik a szerepld-tirgy
kapesolatot, Kz az olyan beillitisok esete, amelyekben litunk valamit, amit a megfi-
pyelds Lit, de nem cgészen az dleala ténylegesen elfoglalt helyrdl: példaul egy titkrir,
ha tudjuk, hogy a szerepld éppen belenéz, vagy barmilyen tdrgyat is, ha cudjuk, hogy
licorercben van (character reflection). Yz nem a sz6 szerinti értclemben vert szubjektiv
(Branigan metaphorical poonak nevezi), de a tirgy ldtore” voltinak tudata szubjek-
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tivizilja a bedllivise. Forditott azoknak a bedllitisoknak uz escte, amelyek a megfigyeld
altal esak gondolatban litottakat mutatjik: ekkor madositort pereepeidval, esetleg
imagindeioval van dolgunk. J6 illusztricidja ennek a hallucindcié vagy az. dlom (character
profection).

A szubjektiv struktardjanak, tipusainak és varidcidinak e nagyon gondos clemzése
utin Branigan toreéneti kitérit tesz, amelyben modern filmeket s kiilsnésen Fellini
Sés feliét (Otto e mezzo) ¢ Oshima Meghalt a habori utanjdc (Tokyo senso sengo hiwa) elemzi.
A kinyvet egy terjedelmes metateoretikus rész zdrja. Ebben az dltala alkalmazote
megkozelitéstipust tdargyalja, dsszeveti mds narricié- és reprezenticiéfelfogisokkal,
kifejti sajde racionalista orientdcidjdt, amely szerint egy film akkor jon létre, amikor a
nézi cgyrészt a kapott jelzésck alapjan, mdsrészt sajic mentdlis sémdi szerint Ujra-
alkotja. A film tehdt nem kész #ény, hanem ¢ folyamar eredménye.

Branigan tanulminyinak szimos érdeme van: megragad egy kialakuléban 1évi
témit (a tekintet formdja a filmmdvészetben),” s egyben 4ltaldnos keretet ad neki,
valamint bizonyos fokii formalizdciét; majd kanyvének végén a szemiotikdt a kognitiv
pszichologia felé (cgy fokozatosan erésodd megkozelités felé) orientdlja. Hozzd kell
tenni, hogy a nézépontot tovibb vizsgiljdk, s gyakran utalnak Braniganre az ovérdl
kiilonbozd felfogdsa szerzik is: hadd emlékeztessiink | Jagrada (Eco szemiotikdjihoz igen
kozel dllé) vagy Fontanille (Greimasra hivatkozé), foleg pedig Jost (Genette nyomin
haladé) tanulmédnyaira.” Végiil megraldljuk a nézoponttémdt a ,mdsodik szemiotika”
cpyeh teriletén is. A filmenuncidcidhoz kapesolodd kutatdsokra gondolunk.

07

/

Uj kutatdsi irdny: az enuncidcio szerepe

lte csupdn futélagos célzist tehetiink erre a hetvenes évek végén megjelend s az
cpész kivetkezd évtizeden végightGz6dd vonulatra: bivebben tdargyaljuk majd, amikor
a nyolevanas évek masodik felének nagy trendjeit rekonstrudljuk. Emlékeztessiink
mindenesetre, hogy tovibbra is a textus és dinamikdi 4ltal meghatdrozott keretben
~mozgunk: az ,enuncidcio” (vagyis a ,kijelentés”) terminus mindazoknak a nyelvi mii-
veleteknek a halmazde jeloli, amelyek egy nyelvi objektumnak mondhatni testet
adnak. “Tehdr aze az aktust emeli ki, amellyel valaki az adott nyelvben meglevd
lehetdségegyiittes felete rendelkezve kifejti mondandéjit. Masképp fogalmazva, az
enuncidcio a virtvalitisok halmaza és egy adote manifeszeicio kizti hid. A filmmiivé-

“ Meg kell emliteni még M. Nash: Vampyr and the Fantastic. In: Sereen (17) 3, 1976, illetve P
Willemen T'he fugitive subject ¢im irdsdr. In: P Hardy (ed.): Ruoul Walsh. Edinburgh, 1974, Edinburgh
Iilm Festival

267 Jagrada: Strategia testuale e soggettiva in Spellbvune. 1n: Carte semiotiche, 1985/1.: és | diegetic Look:
Pragmatics of the POV shot. In: i, VO86/7.. ). Vonvanille: Les especes subjectifs. Intraduction é sémtintigue e
lolsservetenr: (Paris, 1989, Hachette) s végiil Jost 1987. A nézdpont témdjit egyetlen szerzd esetére
alkalmazza L. Cuceu: Awtonioni. 1 diseorso dello suarddo, Pisa, 1990, E'T'S
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szet esetében pedig az enuncidcié teszi egy film szimdra lehetévé, hogy a benne
meglévo lehetdségekbdl kiindulva formdt 6ltsin és megnyilatkozzon: megjelenjen
MInt fexsus, mint ¢pp ¢z a texrus, s mint ¢z a textus ebben a switudcidban.

Az enuncidcio rokonsdga a mdr emlitett szignifikicié vagy a skriptara fogalmaival
nyilvanval6, a hangsilyok ebben az elmélethen azonban mdshova keriilnek: az enun-
cideid nem a szivegelemeket kombindciéra és rekombindcidra kirhoztacd orok insta-
bilitdst dllitja clGtérbe, hanem a szoveg formdldddsit. Ezenkiviil a kijelentés” termi-
nus maga jelzi, hogy a szoveg valamilyen médon mindig valakié, egy adott idéponthan,
cgy adott helyzetben valaki felé irdnyul, s nem a nyelv 6nmagiban miikidé anonim
termcke. Végul pedig kiemeli, hogy a textus mindig megrzi az 6t [étrehozo gesztus
nyomait, s hogy sosem lehet vétkesen neutrdlis vagy dttetszé. Tehdt ¢ kutatok
figyelme a filmeextus kialakuldsa, gyokerezettsége, tnmagira valé utalisa felé for-
dul: az ,enuncidcio” fogalmdval pozitiv és teljes mozgdst hangstlyoznak, s nem a mii
wfeloldodidsdc” sajic jeloldinek egyszeri jatékdban, ahogy a skriptra reoretikusai
tereék.

Az imént targyalt hirom motivum (a filmtextus fonstrudlidisa, sxitudlédisa, lchet-
séges autoreferencialitdsa) bizonyos mértékig minden irdsban jelen van. Vannak koztiik
olyan irisok, amelyek agy értik a néz&pontot, mint ami azt a mozzanatot viszi a filmre,
hogy valaki litta (¢s lefilmezte) a vildgot, s hogy valaki mds ezt a vdsznon ajra latja
(Aumont 1983; Casetti 1986). Vannak, amelyek arrél a médrél szdlnak, ahogy a
filmbeli pillantisok és szavak egy ,forrist” és egy ,cimzettet” kapesolnak ssze
(Collins 1979; Simon 1983; Jost 1983; Bettetini 1984). Foglalkoznak még irisok a
verbilis €s a vizudlis enuncidtum viszonyaval (Marie-Vanoye 1983); a dicgetikus
(narrativ) vildg konstrukeios formdjaval (Chateau 1983); a filmben is meglevd deiti-
kus, vagyis a kommunikativ szitudciéra utalé jelekkel, mint példaul az ,;én”, ,te”, ,itt"
sth. (Simon 1978 és 1981; Bettetini 1979; Casetti 1986; s cgy terjedelmes szakasz in:
Metz 1991). Lis igy tovabb. Késébb, amikor a ,mdsodik szemiotika” eredményeit
osszehasonlitjuk mds irdnyzatokéival, visszatériink még ezekre az irdsokra, egy, a
nyolevanas éveket alapvetéen meghatdrozé szembesitésben.

9.8
Uj kutatdsi irdny: a generativ modellek

A késobbi fejezetekben fogjuk alaposabban tirgyalni a textuilis és posztstruk-
turalista szemiotika utolsé vonulatit is: most ezt is csak jelzésszerien érintjitk. Olyan
tanulmdnyesoportrél van szd, amely szintakeikai vagy szemantikai mélystruktarikbol
kiindulva vizsgilja a film formdléddsdt. A probléma hasonlit az enuncidciéelmélet
kbzponti kérdés¢hez, de masképpen kizelitik meg. Ott azt vizsgiltdk, hogy a textus
cpy virtualitisegyticeeshal kiindulva milyen médon ole testet, itt azt a tenyt hangsi-
lyozzak, hogy a sziveg egy hittérben levd kommunikativ terver valdsit meg; ot azt
emelték ki, hogy a szoveg epy adott szitudcioban gyokerezik, s tiitkrozi az 6t létrehozo
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mechanizmusokar, et aze a modoe allicjak fokuszba, ahogy o sziveg ¢ kommunikativ
tervet megvalositva megszervez az informiciddaramlise. Az ebbe a vonulatha tartozo
tanulminyok a generativ-transzformdcios grammatikai modellek filmmivészetre al-
kalmazisival kisérleteznek, a visznon megjelend filmer Ggy vizsgiljak, mint elemi
strukedrdk progressziv drirdsinak szirmazékar, e strukeirik fokozatos képekbe-han-
pokba dltozésér. B felfogds szerint példdul a ,tiizeld ember/elesd ember” szekvenciit
epy eselekvi/eselekvés/szenvedd struktira szerine egymdst kivetd transzformiciok
peneraljik, amely struktarinak lehetne nyelvi (John rdlé Jimre) vagy masféle filmes
manifesztdcioja is.

IX tanulminyok koziil Carrol 1980-as, Maller 1986-os, Chateau 1986-0s, de kiili-
nisen Colin 1985-6s munkijdt kell megemliteniink. Colin meg is indokolja a genera-
tiv-transzformdcios grammatika filmelméleti alkalmazdsdt: véleménye szerint nines
Iényeges kiulonbség a filmet és egy természetes nyelvet irdnyité mechanizmusok
kbzote; egy audiovizudlis dbrdzoldst ugyanolyan madon hoznak létre és ugvanolyan
madon interpretilnak, mint egy mondatot. Mindkét esetben van bizonyos gondolati
tartalom, amely a filmnél képekben és hangokban, egy regényben pedig szavakban
megformdlva jelenik meg. Colin irott és vizudlis textusok, fiktiv alapt és dokumen-
tativ filmek sth. dsszehasonlité elemzésével timasztja ald ezt a hipotézist. Tovibba
tanulminyozza a szoveg felszinén érvényesiilé kommunikativ dinamikdr: a mélystruk-
tura manifeszeilodisinak rendje bizonvos jellegzetességeket kiemel, masokat elho-
milyosit, bizonyos ténycket elejt, masokat megeart, bizonyos elemeket siettet, mi-
sokat késleltet. A sziveg tehdt moduldlja az informdciokat. Kiillonosen fontos a mir
Kimondott vagy megmutatott és a kimonddsra vagy megmutatkozdsra varé kozti
fesziileség. A film esctében a bedllitdsok clrendezésének, sorrendjénck vagy a kame-
ramozgis irdnyitdsinak madjait kell vizsgdlni: ezekedl fiiggenck virakozdsaink, a minket
¢rh escetleges meglepetések és a reinterpreticio.

9.9
Szemiotika és posztszemiofika

Az elébbi oldalakon a posztstrukturalista szemiotika masodik hullimdba tartozé
négy nagy irinyzatot tekintettiik dv: az elsd az elbeszélésben megjelend narrdcioval
foglalkozort, a mdsodik a nézdpont szerepét emelte ki a film kommunikiciés polusok
kizei mozgdsiban; a harmadik a film megformaloddsie és szitudloddsdc helyezi
fokuszba, a negyedik az alapsémiktél a diszkurziv manifeszticioig vezetd dtmenetet
rekonstrudlja, Tehde mind a négy a zextusban \évo dinamizmusokbal foglalkozik. Termé-
szetesen szemlénk sordn sok mindent kihagytunk vagy csak utalcunk rd: hiszen a
sevegre, illetve szovegdinamikira érzékeny masodik szemiotika nyitort, centrifu-
pilis mozgdstol dthacote teriiler: érdeklédése kiterjedt, az inspirdcio 0j forrdsait
kutatja, szembesilni kivin a kutards egyéb formdival. Ennek eredménye egyfajta
penctikus muticio: a stilus kevésbé merey, olykor kevéshé szigori is lesz, mozgcko-
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nyabb, de eklektikusabl is, Meglazulnak a diszeiplina kiteléke: a modszercentrikussip
fesztelenchb és kevéshé ellendrzine magatartdssi oldadik, a szemiotika ha nem is
antiszemiotikdvd, de posztszemiotikdvi alakul dt. Megraldljuk ebben a megelizs kutatds
kezdeményezéseir, témiit, sot rogeszméit is, de mds modon kezelik Gket: s taldlunk a
bemutatott normikhoz kotéda szerzoket, de ismeretlen kombindciokkal kisérletess
teorctikusokat is. Elkeriilhetetlen, hogy késtbb ne térjiink vissza hozzi: tradiciokban és
szakitdsokban egyarint gazdag irdnyzatokkal taldlkozunk majd, amelyek ) kutacdsi
kereteket jelentenck.



Pszichoanalizis a filmmdvészethen

A film a divanyon

A filmelmélet modszercentrikus paradigmidn belil elhelyezhetd negyedik nagy dgit
a pszichoanalizis inspirdlja. Taldn inkorrektnek tiinhet ez a besorolds: a pszichoanali-
zist valdpiban nem jellemzi a tobbi tudomidnyhoz hasonld médon médszer; sot olykor
arra sem torekszik, hogy tudomdnyként jellemezzék. A kérdés érdemi részének
¢rintése nélkiil is el kell viszont mondanunk, hogy a pszichoanalitikus indittatdsa
filmelmélet nagyrészt Ggy viselkedert, mint birmilyen mds tudomdnyos megkozeli-
tés: kijelolte az illetékességée, interpretilta az adatokat, modelleket dolgozotr ki és
ipazoldsukra torekedett. "Természetesen nem hidnyoznak azok az irdsok sem, ahol ez
aszemlélet gyengébben érvényesil, foleg ahol a Freud, Jung vagy Lacan gondolataira
valo hivatkozds néhdny kulesszo egyszer( dtvételére redukdladik: az effajra gyengeség
viszont nemesak ¢ terileten fordul eld. Vannak olyan irdsok is, ahol a komplex
magyardzat vigya a szisztematikus vizsgilodds kotelezettsége folé kerckedik: féleg a
hetvenes években lathatd az a tendencia, hogy az alapkérdések megolddsar virjdk a
pszichoanalizistél ahelyete, hogy a film funkcionilisi modjinak feltdrdsira haszndlndk.
De épp ebbil kivetkezik a megkizelités helyénck meghatdrozisa: nem neveznénk
antimetodikusnak, inkdbb a mddszercentrikus ¢s a posztmetodikus kutatds kozitt
helyeznénk el mint a hetvenes évek egyik szemléletmddeol a mdsikig vezetd egyik
nagy tematikdjat. Ezére dontoceiink gy, hogy itt, a misodik reoretikus paradigmdba
tartozo elméletek tirgyaldsa végén keritiink sort rd: egy kutatisi gyakorlat bemutatd-
sianak idedlis végszava, s ideilis feliités egy ) paradigmdhoz.

Izt szem eléee tartva rajzolhatjuk meg irdnyzatainak térképér.! Ha az 1945 utini
irdsok egyirtesére nézink, hirom vonulat tiinik fol. Az elsdr, habir ez a legterjedel-
meschb, nem fogjuk részletesen dttekinteni. A hozza tartozd szerzék a pszichoanali-
zist kritikai modszerként kezelik: ez azt jelenti, hogy leltirozzdk az adott filmben
meglevd jeleket, vagy szisztematikusan felmérik diszkurziv eljdrdsait. A ¢él, hogy a

PA filmmiivészetrdl szold pszichoanalitikus indittatdst irisok kimeritd bibliogrifidja talilhatd o
kiwetkezd kowetben: S. Ferrart: Pswoanalise Arvte e letteratura. Bibliografie generale 1900<7983. Parma, 1985,
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tokéletesen nyilenak Litszo felszin aluee megragadjanak valami elhallgatote vagy ¢pp
csak érintett dolgot, amely cpy mélyebh, teljesebb, autentikusabb igazsdgot” rogzit,
A gyakorlatban pedig azt jelenti, hogy leleplezd jelek, clszolasok segitségével rekonst-
rudljak, amit egy film dnkéntelentl mond ki "Tulagdonképpen a pszichoanalitikus
kezelés spontin kiterjeszeésének egytk formdja ez, ahol a rendezd a paciens, a film a
vallomds, s a kritikus (vagy a figyelmes néz6) az analitikus szerepét jiatssza.

Példalehet erre az eljirisi modra Fernandez konyve Eizensteinrdl (1975) és Spoto
Hitchcockrdl szalé munkdja (1979). Bar mindségiik nagvon eltérd, mindkér szerzo
azokat a traumdkar keresi, amelyek gyerckkorukban érhették a rendezdket, s komp-
lexusokat hoztak volna létre benniik, amelyek aztdn bizonyos témidikban vagy miiveik
ismétlddd szerepldtipusaiban tiikrézddnek. Nem kommentdlom a pszichoanalizis
ilven (néha nagyon is feliiletes, bar eredetileg Freud dltal szentesitetr, olykor nagyon
is hozzavetdleges) alkalmazdsdt: mint mar emlitettiik, inkabb a kritika, mint a film
elméletchez tartozik.

A misodik vonulat mdr inkdbb a mi kutatdsi teriilettinkon beliill htzodik: az ide
tartozo szerzok nem klinikai anyag gyvandnt hasznositjik a filmet, hanem onmagiban
vizsgiljak, hogy kiemeljék a pszichoanalizis hatdskorébe tartozo vondsait. Kiilonosen
a film és a rudattalan bizonyos termékei (féleg az dlmok) kizti kapesolatokat elemzik,
hogy megtudjik: az utébbiakban érvényesiilé folvamatok magyarizhatjik-¢ a film
miikddését. Tehdat nem az alkotd, hanem a film keril, hogy tgy mondjuk, a divanyra.
De tekintsiik dc ezt a vonulatot részletesebben is.

A film és az dlom: hasonldsdgok és dtfedések

A film és az dlmok hasonldsdga a legkorabbi 1d6ktdl kezdve foglalkoztatta a teoreti-
kusok fantdzidjat. 1945 utdn a filmolGgia berkeiben bukkan ol Gjra a téma, a filmhelyzer
dltala kezdeményezett szisztematikus kutatdsival parhuzamosan. Lebovici a Psychanalise
et anéma (Pszichoanalizis és film) cimer visel§ tanulmédnya szerves képet ad errdl az
irdnyzatrol. A tanulminy elsddleges célja annak bizonyitisa, hogy a film az dlombeli
gondolkoddshoz nagyon kizel dll kifejeziieszkoz. Nagyon sok kozos vonds litszik aldri-
masztani ezt a feltételezést. Mindenekelérr latvanyjellegiik: a filmnyelvhez hasonléan
waz dlom szinte kizdrolag vizudlis jelegyiittes” (Lebovici 1949, 50). Nagy a manipulicios
szabadsdguk: ,sem az dlomképeket, sem a filmképeket nem egyesitik szildrd, erds 1do-
vagy térbeli kitelékek” (uo.). Egyikben is, masikban is hidnyzik a szigori oksdgi viszony:
az dlombeli képsorhoz hasonléan a film szekvencidit kevésbé alogikai kapesolatok, inkidbb
Sz asszocidcio ¢s a képzelet kapesai” flzik ossze. Nagy vonalakban grammatikdjul is
cgybeesik: jaz olyan technikai eljardsok, mint a kép elsotéredése, a koesizis nem
ugyanazok-c¢, mint amelyekkel cgy dlmoda ¢17" (uo.). Végil cgyforman sugallatokra
utalnak minket: amint az dlomképekben, a filmen szintén | semmi sem nyilvinvalo,
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minden csupa utalds”, A végkivetkeztetés szerint wi Bl minden Klasszikus fajedja
meglehetdsen dlomszeri anyagot kindl nézdjének” (uo.),

Ebbol kiindulva Lebovici egy masodik ¢élt is maga elé tiz: demonstralni kivinja,
hogy a film nézdje nemesak az elé tare anyag miatt, hanem a befogaddsi szitudcié miare
is piarhuzamba dllithat6 az dlmodaval. A bizonyit¢kok megint ¢sak nem hidnyoznak.
Mindenckeldre a vetités korilményei: az elsoréritert terem, a testi elszigereltség, a
pszichikai magdarahagyottsig, a képek irrealitisa mind az dlom kérilményeihez hason-
lit. "Tovibbi a film nézdjében olyan em patikus clfogaddst ébreszt, amely az egyszerd
passzivitistol tavol, a felszabadult 6ndtaddshoz viszont anndl kozelebb dll (uo. 53. 0.),
s amely az dlmodo ¢s dlma kozti kapesolatra emlékeztet. Végiil a néz6t a mozibol vala
tivoziskor elfogd konnyii kabulat ,a féldlommal analog, mikor nem akar elszakadni
az dlmarol, s szeretné az egyes epizédok megismétlésével meghosszabbitani azt” (uo.
54. 0.). Tegyiik hozzi ehhez az identifikicio folyamatdt (amelyen dt a néz egyik vagy
misik szereplével azonosul), illetve a projekeio6 folyamatde (amelyen keresztiil a néz6
sajdt problémdit vetiti ki a szereplékre): a lélektanban ezt hivjdk transzfernek. Iz
nemesak a film és az dlom kozeli rokonsdgit bizonyitja (a film dlom, és dlmok anyaga),
de a kertd kozti kontinuitdsra is kivetkezeethetiink belgle: a filmmel valé taldlkoza-
sunk formdja, a tapaszralat, amic kindl, s az dltala benniink felszabaditott dinamizmu-
sok — foleg ahogy ,cléesalogatja a sz6 mitologikus értelmében vett narcizmust” (uo.)
= kozvetleniil lelki életiinkbe kapesolddo dologgd avatjik .

A kutatdsnak ehhez a von ulatihoz, amelyet Lebovici tanulmanya jol reprezentil,
mis tudésok is kapesolodtak. Cesare Musatti Lebovici ismertetett tanulmdnydval cgy
idében s ugyanabban a folyéirathan megjelent irdsiban (Musatti 1949) szintén a
filmet s az dlmot hasonlitja 6ssze. Szerinte az ltaluk Iétrehozott kétféle reprezen-
ticionak azonos, egyedi ,valésigkaraktere™ van, amely egyszerre az élet mdsolativi
¢s thle cgészen killonbozivé teszi Gket. Bz a film- és ilomképeket egyarant jellemzé
status legalibb részben megmagyardzza, miére olyan konnyii egyikiik anyagdt a masikba
drvinni, hiszen kozismerten gyakran dolgozunk fél dlmunkban filmtoredékeket. Ha
chhez végil hozzitessziik, hogy a tilzott azonosuldsnak kiszonhetd Hfilmfébidknak”
szimos klinikai esete ismeretes, a pszichoanalizis film irdnti ¢rdeklddésée torvény-
szertinek tekintherjiik: a film dltal beinditott mechanizmusok a pszichikai univerzum
teljes egészée érintik.?

A problematika a filmoldgia kirein kiviil is elékeriil. Néha az dlom és amiualkotdsok
kozti kapesolatokrdl sz616 dltaldnosabb reflexioba illeszkedik: a c¢l ekkor feltdrni a
mindkettdtirdnyito lelki folyamatokat.* Mdskor az dlmokat, dlmoddkat mutato filmek

! Musarti filmmiivészetrdl sz616 szdmos irisa kozil 14sd legaldbb a Pswoanalisi ¢ vita cantemporanca.
Torino, 1960, Boringhieri. Szintén a filmoldgia kirébdl emlékeztetiink még Yo Deprun tanulmidnydra:
Cinéma et transfert, In: Revwe Int. e Fitmologie, 1947/ 2.

'Lisd kilonosen 1. Chasseguec-Smirgel: Pour une psychanalyse et de ba créativitd Paris, 1971, Payot
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vizsgilatdhoz kotGdik: a cél ekkor segitséptikkel megealdlni a film dltal gyakorolt vardzs
gyokereit.! Végil pedig —legalabbis az utohhbi idoben < gyakran tirsul a pszichoanalizis

film irdnti érdekltdésének harmadik vonulatihoz,

Afilm és a lelki készilék’: azonos miikodési mod?

iz az irdnyzat, Ggy tlnik, bizonyos madon radikalizdlja az el6z6 keted eljdrdsdt. A
filmet kozvetleniil a lelki késziilék mintdjac kbvets masinérianak tekintik: nem tickos
zugokba vildgité eszkioznek, nem is a tudattalan manifeszticioi megfeleldjénck,
hanem a pszichoanalizis dltal tanulmdnyozott strukedrikat és dinamizmusokat meg-
hosszabbito, magdba foglalé jelenségnek tartjik. A filmhelyzetben éniink formalodi-
sanak a ncurdzis € a pszichozis kialakuldsdban is szerepet jatszo kulesmozzanatai
tinnek fol; a film alapjait alkoté cljdrdsok az dlmokat, az elvétést, a hallucindcior
Iétrchozé mechanizmusok tiikirképeként jelennek meg; a visszatérd filmmotivumok
pedig (a hasonmis, a tiikir, az dlare, vagy stilisztikai szinten a ldtor és a litote tirgyat
szembedllit mezé—cllenmezd) a filmmiivészet cgyfajta rudatalactijac leplezik le.
Ennek kivetkeztében a pszichoanalizis tohbé nem a film bizonyos vondsaival foglal-
koz6 stadiumként, hanem kulesként 1ép fl, mely dltal megérehetd miikodése és
felépitése.

Hogy jobban betdjoljuk ezt az irdnyzatot, emlékeztetiink néhdny kortilményre.
A hetvenes évek elején alakult ki, tehart egy olyan iddszakban, amely dlealiban is
kedvezete a pszichoanalizisnek. Ebben az idében nagyon ¢lénk vole az érdeklodés az
ideolégia mechanizmusai s kiilonosen azirdnt, ahogy a szubjektum énmagit és tirsa-
dalmi tapasztalatit megjeleniti: ebben a kontextusban a pszichoanalizis a lehetd
legmegfeleldbb eszkoznek tiint az egyes dbrizolisok dinamikdja, hdttere és gyokerei
felderitésére. Ennck kettds kovetkezménye lete: egyrészt a pszichoanalizis alkalma-
zdsdinak ,terjedése”, érdekkorének kiszélesitése s fogalmai kozhaszndlativd tétele
gyakran nem szakmabeli tudésok bevondsihoz vezetert: mésrészt a pszichoanalizis
integralis alkalmazdsa kapesdn felmeriilt az az elviris, hogy fokozatosan a teljes

¥ Lasd példiul R. T. Eberwein: Film and the Dream Sereen. Princeton, 1984, Princeton University Press.
Eberwein azt javasolja, hogy tekintsiik analogikusnak a filmhelyzetet és az onirikus szitudcior, tgymond
genetikus alapon: az elsd dlmok, mint Lewin ,dream sereen”-rdl sz6l6 munkija midr bebizonyitotta, a
gyermek éntudatinak megjelenésébdl, illetve egy olyan timaszbél kiindulva sziilet nek, amelyre kiveritdd-
nek, mint példdul az anyamell vagy helyetrese; a film pedig pontosan ezt a pszichikai struktirit reakeivilja,
amikor létrehozza a viszon és a néz kertdsér, Epp ezen az alapon lehetaz dlomtapasztalator explicit vagy
implicit médon felidézs filmek vonatkozo passzusait clemezni,

S A, pszichibai appardtust” a magyar Freud-forditisi tradicts a ,felbi féseilid” Kifepezéysel aci vissea. v a
fermenies nem Ll seevencsés, § a mellette ssold éreed mer décilted, as az anesithatisey bededirt, illetee a mintedpira Aépeerr
wSHkESslled” Riferesds micat (eblen as esethen womesed ws appearctus sso maga, himem a szikapesolet is tibbssirbisen
foiitet) mégts et kifesesést hasendliub, — A ford
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reprezenticiokutatds clére keriilve az dbrizolasok alapjait, azok ideologiai implikicioit
feltard modelleker dolgozzon ki,

Misodszor arra kell emlékeztetniink, hogy ez a vonulat Lacan Freud-olvasatinak
nyomdn alakul ki: ez magyardzza a pszichikai és a nyelvi jelenségek osszekapesoldsa-
nak szandckdr, valamint az elmélet nyilean antipozitivista stilusit. Anélkiil, hogy itt
valami szerenesétlen, tgyetlen dsszefoglaldssal probdlkoznank, az irdnyzat megvilagi-
tisa kedvéére emlékezeetniink kell Lacan néhény gondolatdra. Eszerint a cudattalan
ugy strukeurilodik, mint egy nyelv, s ez a struktdra a differenciik és megvonasok
Jarckan nyugszik. ‘Tehat mint minden strukedra, elemeit ellentér révén definidlo
vonatkozisok halmazibol dll; s mint minden mds jelentésstruktira, valami jelen nem
lerée feltéeelezi, tekintve, hogy minden jel értéke abbél adédik, hogy valami tényle-
gesen hidnyzo helyert” (vagy e valamiként”) szerepel. Vagyis az oppozicid és a hidny
(amelyer a fallosz, illetve a kaszericiotol valé félelem reprezentl) tgy a lelki, mint a
nyelvi struktdra rejrjelkulesa. Mdrmost a differencidt és a megvondst lehet homdlyba
burkolni és kiigazitani, s lehet clfogadni és miikodtetni. Az imagindrius dimenzio a
teljesscg illuzorikus érzetét hozza létre: gondoljunk azokra a (mentilis, ikonikus sth.)
reprezenticiokra, amelyek mintha egy viligot kindlndnak, amikor val6jaban éppen
megvonjik, s a jiték irinyitdsinak érzetér adjik a szubjektumnak, amikor valéjiban
Eppen hogy megszabjik a helyzetée és a cselekvésée. A suimbolibus dimenzis viszont
nyitva hagyja a jitszmar: a reprezenticio tartalma jelolok kombindciéjanak és rekom-
bindci6janak dsszegeként (mint tiszta zrompe-1'oeil) tiinik fol; a szubjektum pedig nem
a diskurzuson Kivilli vagy folocti, hanem annak lincolatdban levs entitdsként (mint
jelolo a jeloldk kizt) ole alakor.

[z az irdnyzat hiteere. Jol tetten érheté két tudos, Jean-Pierre Oudart és Jean-
Louis Baudry irdsiban, akik azt a szerepet elemzik, amelyet a film a nézéjénck szin.

Kezdjiik Oudart-ral. A Cakiers du Cinéma hasibjain megjelent s nagy visszhangot
keltd irdsa Lacan ,varrat” (,sutura”) fogalmit eleveniti fel, amellyel ,a szubjektum
sajat diskurzusa lincihoz valé kapesoldddsat” jelslik. Ha meg akarjuk érteni a film
mikodésce, abbol a ténybdl kell kiindulni, hogy minden vdszonra vetitett jelenet
meghosszabbodik a képzeletbeli negyedik s elvileg 6t lezdré falon tali hipotetikus
hely felé, ahova sosem tekinthetiink be, ahonnan viszont a jelenet lathato: minden
lathat6 térhez kapesolodik egy lithatatlan tér, a Hidny tere. Ebben a térben helyez-
kedik el a néz6, jobban mondva a nézé képzeletbeli alakja. Ezt az alakot Oudart
kovetkezetesen ,a Hidnyzo"-nak nevezi. Ami tehdr a vasznon megjelenik, e Hidny, ¢
Hidnyzo jelolGje: azére van ote, hogy arra utaljon, ami nincs ote, s amely épp hidnya
dltal ad stdcuse neki. Vagyis a Hidny teszi Ichetdveé, hogy ,a kép belépjen a jelildk
"(Oudart 1969a, 37). Mdrmost a filmképek cgymisutinjdiban adaodo jelolGk
osszekapesolodhatnak és egyesiilhetnek: olyan | osszjelols” jon igy lére, amely ugyan-

rendjéhe’

ugy, & megvonason kereszeil, a Hidny folyein 1étezik majd. De nézziik a film cgyik
specifikus eljdrdsa, a mezi-cllenmezr: mi torténik akkor, ha kée bedllitds wSzembe-
néz"? Lgyrészt mint mindig, kirajzolodik a Lithatatlan, a hidny zondja; mdsrészt
viszont (legalibbis a mdsodik bedllitisban) cgy ol lithaté személy vagy tirgy keriil
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chbe a zondaba, s iteléeével ervenytelenit a lithatatlansdgot, a hidnyt. Tehdt a mezo
cllenmezd Gre nyit, s nvomban be iy tolti. A Hidnyz6 tere ckkor a jelen nem lé és a vele
szemben folénybe keriild jelenlér keveredésének helye lesz: imagindrius filmeérré
viltozik, amely visszhangot ad a bedllitdsoknak: egy ,ott levi” személy vagy tirgy felé
hosszabbitja meg, s cgy hozziférhetd vilig részeivé, nem a hidny jeloléivé, hanem
jelentésmozzanated teszi Gket.

Avarrat épp a ,,Hidnyzo eltorlése, s feltimaddsa valami mdsban” (uo. 38. 0.), amely
egy lres dobozt imagindrius térré, s imagindriusan benépesitetté tesz, s az cgyes
beillitdsokat a mdr ldtore fragmentumok Gjrarendezddésén dr visszafelé, illetve epy
0j fragmentum vérdsa dltal elére is bekoti. Ennek a jatéknak kiszonhetden a jelolik
linca Hidnyt kapcsol magiba, majd dwvdltoztatja és 6nmaga megszilirditdsira ¢és
lezdrdsdra hasznilja fel. Ez a jdaték a film dltal feltételezett s Hidnyzoként bedllitort
nézi-szubjektum helye koriil forog, amely szubjektum (vagyis a Hidnyzo) egyben a
film folyamatossdgir ¢és teljességét garantdlo elem is. Tegyiik hozzd, hogy ez nemesak
a mezi-cllenmez8hoz tartozo jarék: minden olyan alkalommal [étrejon, amikor a film
gy kezeli a bedllitisokat, mintha egy koherens és tényleges vilig részei volndnak
(vagyis tillépve az egyszeri Osszjelols logikdjdn). S tegyiik hozzd azt is, hogy nem
minden film miikodik igy: példdul Bresson vagy Lang ezt a mechanizmust ,szétszed-
ni” litszanak, mintegy magdt a mikodést megmutatva.

Oudart nemesak a kozvetleniil ezt kévetd (a problémir koriilhatirolé s két hozzi
kapcsolhaté filmes eljdrdssal példdza) irdsiban (1969b) tér vissza a varrat témijira, de
kicsivel késébbi frasdban is (1971), amely a ,varratolt” dbrizoldsbél sziiletd wvalosig-
effektust” vizsgdlja (a jelenct pontosan Ggy ,tart”, mint a vilig), s ellentétbe dllitja a
wvalosiag effekrusdval” (ekkor a dolgok konzisztensek, s ¢ konzisztencia a tovibbiaktol
figgetlentl ,ortléter” biztosit nekik). De térjiink most dt egy mdsik irdssorozatra,
amely szintén a nézdi szubjektum szerepére s a koriilotee levd dinamikira osszpon-
tosit.

Jean-Louis Baudry két tanulménydrél van sz6, amelyek a Cinéthigue (1970/7-8.),
illetve a Communications (1975/23.) hasibjain jelentek meg (késabb pedig kiitetben is
— Baudry 1978).° A Cinéthigue-ben megjelent, tébb témir targyald (s ezért késibb is
cldkeriil6) irdsa a film dltaldban vett gépezetébdl kikeriil§ ideolégiai effektusokat az
egyes filmek tartalmdrdl fuggetlenil kivanja azonositani. Ezek az effektusok kér
Jelenség, a valosdgot filmreprezentdciovd viltoztatd munkilatok homilyba burkoldsa
$ a néz0 szdimdra timpontot jelentd transzeendentilis szubjektum létrehozdsa kiriil
forognak. Amiaz elsérilleti, elég arra gondolni, hogy a kamera a valosdgot tnmagukban
fény és mozgds nélkili képkockdk sorozativd irja dt, s hogy a vetitdgép tjra fényt és
mozgist visz ¢ képkockikra, s czzel olyan képsorrd viltoztatja Gker, amelynek a
visznon valdsdgarculata lesz, Izek a lépések vagy viligossa vilnak, s ekkor ismeretér-

“Ahhoz, hogy Baudey filme6l 52016 tanulmdnyait teljesen megéresilk, figyelembe kell venniink
rodalommal kapesolatos munkaie s, dsd kilbndsen Eeriture, fiction, idéologie; és Freud er la ,eréation
liteéraire”, In: Tl Quel: Théorie d ensemble, Parin, 1968, Seuil,
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tékiik lesz, vagy rejretté, s ekkor ideoldgiai tobbletéreéker nyernek, mint ahogy egy
dru gydredsi titka is gazdasigi éreéktobbletet jelent. A film gépezete” magdrol
értddoen ez urdbbira van predeszeindlva. A masodik jelenség is a ,gépezet” mikodc-
sének terméke. A felvevogép rulajdonképpen a quattrocento camera obscurdjinak
cpyenes leszirmazottja, s igy centrilis perspektiva alapjan szervez6dd térben funkcio-
nial, Mdrmost a perspektiva vetitdvonalainak kiindulépontja egybeesik a megfigyeld
szemével, aki fgy (a latvanyt alakicd tekintet miact) uralja a képer, s ugvanakkor (az
ugyanczen a tengelyen taldlhacd enyészpont miatt) elszakad téle. Ez lehetdvé teszi,
hogy transzeendentalis szubjektumként rekintsen magdra, amit a vetités koriilményei
is elisegitenck. A vdszon, a terem, a székek mintha csak a lacani tikor fazisainak
mintajdra mikoda feleérelrendszert teremtenének, amelyben a gyermek (8-18 hona-
pos kora kizt) az ,én” mint imagindrius formdcié elsd vizdr [étrehozza. A sorét terem
kitlinosen erds vizuilis koncentricidt tesz lehetdvé; a székek, amelyekben elnyalunk,
redukiljik motorikus reakeidinkat; mindenekeldre pedig otr a vdszon, s gyermekko-
runk tiikréhez visz minket, amelyben egy testet (a mienket) littunk, s felismertiik
magunkat egy rdliink filinbizd dolog vondsaiban.

Iz itt a fontos: a nézG azért tekinti magit szubjektumként, mivel a film az
cnformalodas esszenciilis fazisat reprodukdlja; az osszedllo s lassanként teljességlik-
ben megmutatkozé motivumokar nézve azt a kozeget litjuk viszont, amelynek
sepitsépével eldszor lichattuk magunkar egészben ¢és kiviilrél. A nézé azonositja magit
nvisznon cselekvi szereplovel, sajat énjének projekeidjaval, és az azt ¢lretd, tehdt benne
kivetiilld sajit ¢én"-jével cgyarint. Tehdc akdr a diegetikus, akdr az extradiegetikus
saulyektummal, mindenképpen az egdban gyokerezd identitdst entitdssal azonosul (viselve
cpy ilyenfajra osszefiiggésrendszer minden ideoldgiai kovetkezményér). Ebbél pedig
szamunkra az kovetkezik, hogy a filmmivészet egyfajea lelki potkészillékként mikodik;
sOtmagdt a filmhelyzetben fellépd elemek osszességétis —hogy teljesen nyilvinvalova
tepyitk az utaldst — fészilébnet vagy berendezésnek nevezhetjiuk.”

Baudry visszatér a filmkészilék témdjara a Communicationsben megjelent irdsdban
15, iz alkalommal Platon barlanghasonlatdig nyal vissza. A platdni szitudcid elemei és
a vetitéskor szerephez jutd elemek analdg volra nyilvinvalé (a helyhez korort embe-
ek, Orokké haceal a fénynek, a dolgok korvonalait reprodukald darnyképek, a barlang
fala, amelyre ezek a képek kivetitddnek stb.), de ugyanigy talilunk analégidt az
alommal 1s (példaul az dlombeli képek egyedi valdsdgstdrusa). A felvet6dd probléma
igy a hirom szitudcioban kifejezGdd vagy fajedja lesz. Alapjaban véve a percepceid vagy
reprezenticio utdani vigy kifejezddésérdl van szo, helyesebben egy hallucinatorikus
valdsig vagy tobb mint valdsagos valdsig (a percepeid ¢s a reprezenticio dtfedéseinek
pytimélese) megrapasztalisinak vigyarol. A filmmivészet sokkal valosigosabban
nyuytjaazt, amirdl az dlom mondhatni fiziologiailag gondoskodik, s amit Platén mitosz

TA francia sdispositf™ 20 két kilonbozd olusz forditase (apparato” és dispositivo™) enged meg
(amelyek kbzil az apparato az angol Lapparatus”-hoz hasonléan c‘K]!lirit:'hh(" reszi i p‘.llt'hi!.nlll\'t‘;l vald
utalast, de gazdasagi-ipan szerepldk esoporgarn is jelch),
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formdjiaban fejezete ki: sreprezenticiokarakeerd, de percepeioként adodo érzckelést
kapunk, s igy cgyszerre hallucinatorikus természetii s szélsoségesen valosig hatdsn
dolog elé dllit minket. Ebben az értelemben a film lelki kisegitikészulék, szimuldlo-
berendezés”: megkonstrudl minket, szubjektumokat, s legmélyebb vigyainkkal
szembesit. WV

Oudart és Baudry elemzéseire szimos kutatd visszatCre, pontositottd, kicgészitette.
It nem tudjuk részleteiben kovetnia meglehetdsen heves vitdt: késobb, mas k'mjrn-xnw
ban talilkozunk még a hozzdszolisok némelyikével. Inkdbb a kutatds egy masik irdnyza-
thra tériink 4, amely egyidcjii és kapesolatban dll az itt tirgyalt gondolatmenettel.

A szignifikacio és a motivum

A filmmivészet és lelki életiink kozti szoros rokonsig nemesak a szubjektum
megteremtésén, hanem a filmek visszatéro fordulatain és témdin is ldtszik. 12 a meggyo-
76dése annak a — szintén a harmadik nagy kutatdsi vonulaton beliili - irdnyzatnak, amely
szorosan kotidik az elébbihez, bir részben el is vilik téle: nem a viszon/moziterem/nézo
egyiittest vizsgilja, hanem a filmtextust; tdrgya nem a filmkésziilék, hanem film altal
aktivalt szignifikdcids eljardsok s az dlrala kidolgozotr motioumaof.

Thierry Kuntzel elméletével szemléltethetjilk ezt a kutatdsi irinyzatot. Innovativ
clcmzésso‘romtﬁbun tobbszor is arra a gondolatra jut, hogy egy film formdlodisa
ugyanazokon a eljdrdsokon nyugszik, mint egy dlom formdldddsa. lgy az (f/ﬂmmli.th{'u
mintdjira bevezethetd a filmmunka fogalma: mindkét esetben ismétlések, transzfor-
miciok, utaldsok, dlcizdsok jirékdval van dolgunk, amely egyik esetben a latens
slomtartalom és a tényleges dlom, mésikban két stidium, két szint vagy a film kct
része kozre fejladik ki. .

Kuntzel részenként alakitja ki ezt a hipotézist. Példdul egy animdcids kisérlet
rovidfilm elemzésében (Kuntzel 1973) megjegyzi, hogy a film egyszerre kér dolog:
egy, avetitdgépen valo dcfutisra szant szalag és egy a vdsznon Eletet nyerd mii. f\’mi’knr
az elsé stadiumbél a mdsodikba 1ép dt, egyrészt mozgdsra tesz Szert, mMasreszt
eltorlddnek az cgyedi képkockdk; persze tovdbbra s mikodnek, de rejove. A S?,'[[ll:'lcit::[
egy szojarékkal foglalja 6ssze: mikor a filmszalag dtfut a vetitdn, kibomlik ¢s :ilc;iy.(u.hk
(a Kuntzel dltal haszndle francia defilément mindkertde jelenti). A filmmunka min-
denckeldtt ez az dtlépés az egyik dllapotbél egy misikba, a vele jard haszonnal L‘\
veszteségekkel (vagy hogy a pszichoanalizis nyelvén széljunk, elfojtdsaival ¢és rezi-
duumaival). De nemcsak ez: a filmtextus fokozatos kibomldsa is a filmmunkihoz
tartozik. Ezen a szinten két megint esak a dlommunkirt idézo nagy clydrds jelenik meg:
a slirités és az eltolds. Az elsire Lang M — Egy vdros keresi a gyilkost (M) ¢im{i filmje a
példa, amelyben a veszély film clején még elszort jelei mondhatni a gvilkos '.'u'n\f(-k:i—
ban siiriisodnek ossze (Kuntzel 1972, 36). A masodikra pedig Shoedsack ¢s Pichel
Lepvessélyesebib patsemdin (The Maost Dangerous Game) hozhato fel, amelyben a kezdet-
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ben szisztematikusan bevezetett témdk, mint a betegséy vagy a cdpik az clbeszéEles
folyamdn eltiinnek, dtalakulnak (Kuntzel 1975b, 182).

[22 utobbi megfigyelések nemesak a filmmunta kibontakozdsinak madjae teszik
érthetdve, lieni engedik bazisdt is: vagyis az drnyék, abeteg, a cdpamotioumait, amelyek
kiemelkednek sziveg felszinérél, s azt dllandé vonatkoztatdsi pontokhoz horgonyoz-
sik. Nem rogzitett, adott pszichikai csomépontot jeldld szimbdlumokrél, inkdbb a
ielolok lancolatdnak strukeurdldsdra, az azt mozgatd dinamika megjelilésére szolgdlo
clemekrdl van sz6. A motivumoknak tehdt egy textus szignifikdcidjdhoz, inkibb
szignifikdns voltihoz, mint a jelentéséhez van koziik. Vannak koztik az adote filmben
tipikus motivumok, mint a beteg vagy a cdpa, misok pedig, mint a Legueszélyesebb
jdtsemdban is eléforduld bejdrati ajto vagy konyv tdgabb érvénylinek litszanak; megint
midsok, mint a hasonmds vagy a tilkér, a filmmunkdra mint olyanra, a film audiovizudlis
textussd konstitudloddsdra utalnak.

S ezen a ponton visszatérhetiink a filmkésziilékre: az utébbi motivumok, amint
kiizelrGl mutatjdk a film harterében folyé munkdr, megjelolik a wzépezet” dsszeteviit
is: s6t mivel az mindig a lelki késziilékhez igazodik, az utaldst dltalinosabban kell
értelmezniink. A Legoeszélyesebb jatszma cgyik szekvencidjiban a Zaroff el6l menekild
liva és Rainsford egy sotét barlangban bijik meg, s aggodalmasan kémleli a megvila-
gitott bejdratot; Zaroff megjelenik a fényben, megszolitja a két szokevényt, nyillal I6
rdjuk, de nem taldlja el Gket. Ez a szitudcid a filmvetités kérilményeire is, s az
seredendd jelenctre” is utal, amelyet a filmmivészet reaktivil. Eva és Rainsford
val6jdban a tekintetér a sotét terem egyetlen fényes pontjira szegez6 n€zé pozicidji-
ban van; killonbdzé magatartdsuk pedig (a né tart a kozeli veszElyedl, a férfi nem) a
nézd azonosulis és tivolsdgrartds kozti ingadozdsait adja vissza. A szubjektiv alkalma-
zdsa, amelynek kovetkeztében a nézd pontosan ugyanazt litja, mint a szerepldk,
crisiti ezt az analégidt, ami tovibb is kiterjesztheté. A néz6 a maga rész¢rdl liga az &
szemével nézd szerepldket is, mert Legy [épéssel hatrébb dll”, mint a filmben 6t
képviseld Eva és Rainsford. Ebben az értelemben a Melanie Klein dltal leirt Gretéhez
hasonlit, aki jobban tudja kilesni a sziileit az dgyban, mint dcese, 1évén hogy annak
hita mogott, kicsit tivolabb dll. Az analégidba Zaroff is beilleszkedik: 6 a vdsznon
megjelend, lithatd, de nem lito pozicidban dll, a szeretkezd sziilok pozicigjiban, akik
nem tudjak, hogy kilesik dket. Kuntzel kivetkeztetése, hogy az elemzett szekvencia
kettds érvényii. Kivehetiink itt egy ,globdlis késziiléket: egyrészt a lithatd, de nem
litd szereplok (Zaroff, a sziil6k) kortlhatdrolt (a fik kozti tér, a barlang bejirata, az
dgy) jelenetében, misrészt ezt az eredendd jelenetet litd vagy ldeni igyekvo nézik
(Rainsford, Eva, az tes) az elébbi hatdron tili, mintegy szinfallal (a barlang bejdrata,
az dgytimla) levilasztott masodik jelenctében, amelyet egy kovetkezd nézé (Grete,
a Legvessélyesebb jatszma nézbje) lit. Ez az utdbbi nézo, aki egytre lita s gyakran az
eldbbi (a jelenethen részt vevd, rejtekhelyen bujkdld) nézonél jobban lita mindkét
jclenetet, isteni tuddssal rendelkezik™ (Kuntzel 1975h, 96-97).

W g "
Utaljunle it az eredeti szojdeékra: avorr un (sa)voir divin
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Kuntzel irdsa természetesen mis problémikat is érint: mindenckelGee az analizis
problémdjic magit, amely szeninte bekapesol6dik a szignifikicio folyamatiba; czén
alkalmaz gyakran a film dinamikdit utanzo irdsmodot, vagy a jelentést egy masik
jelentés mogote 1étrehozd (és elrejtd) szojarékot. A film tényleges cljdrdsaival ¢s
motivumaival osszefiigeésben az analizis formdira Raymond Bellour, vagyis az a kutato
is figyelmet fordit, aki a most targyalt irdnyzatot talin mindenkinél jobban testesiti
meg.

Egy foleg amerikai filmekkel s kiilonosen Hitchcock, Lang, Minnelli filmjeivel
foglalkozd, a hetvenes évek végén készitetrr s végil 1979-ben kitetbe gytjroee igen
gondos elemzéssorozatban Bellour a Iényeges problémik egész sorozatdr tekint dt.
Kilonosen azt vizsgdlja, hogyan hoz a klasszikus filmmiivészet mikodésbe egy szim-
metridk és aszimmetridk, kapesolatok és szakitdsok, ismétlések és varidciok folytonos
jatékdra épiil6 struktarit. Ehhez hdrom tényezd jérul dontden hozzd. Eldszir 1s a
Jrimek”: a klasszikus filmben folytonosan visszatérnek az akdr formilis szinten (tér
vagy mozgdstipusok), akdr tematikus szinten (cselekvések, példiul a nézcs) azonos
karakterii bedllitdsok vagy bedllitascsoportok. Gondoljunk arra, mikor Melanic a
Madarakban (Birds) bejirja és Gjra bejdrja Bodega Bayt, vagy az Fszak-északnyugat-beli
(North by Northwest) repiil6gép-tdmadisra, amelynek dldozata Thornhill: a két
szekvencia (Bellour két fontos elemzésének targya) egyformidn egy clemesoport
szisztematikus ismétlddésére épuil. Mdsodik tényezd a stirités és az eltolis: az elemek
folytonos visszatérése Iehetdséget ad az elézéleg kiilonbozd mozzanatok kizt meg-
0szl6 vondsokat dsszegzd bedllitasokra és a kordbbi mozzanatokat feliilird bedllitisokra
cgyarant. Erre példa a Madarakban az a négy beillitds, amelyben a sirdly lecsap
Melanie-ra: cgyrészt siiritett formdban kozlik azt, amit a szekvencia midsodik fele is,
miésrészt a Mitch nére vetett tekintetében mdr megnyilvanule agressziot teszik dt
mis formdba (lecsap — szemmel ver). Masik példa az FEszak-északnyugarbol a repiil ta-
madds végén levi bedllitisok: egyrésze kordbbi szitudciokat (érkezés — indulds) ismé-
telnek megforditva, masrészt Gjraformuldzzik példdul Thornhill kbzlekedési eszko-
zokhoz vald viszonydt (az agresszié eszkizei — a szokés eszkozei). Harmadik tényezi
a toréspont: adott pillanatokban a kialakult rendet megviltoztatd s Gjdonsdgokat hozo
beillitdsok tirnek a filmbe, az egyensilyok és megfelelések jaréka megbomlik. Izek
a torések olykor rimelnek egymadsra; viszont mindig anomidlidt vagy kizokkend moz-
zanatot jeleznek. Anomaliat lithatunk példdul a Madarak esctében, a Melanie dltal
Mitch ndvérének ajandékozott kalitka kozelképében, ahol egyformin elvész Mitch
¢és Melanie tekintete (egy olyan részletben, ahol a nézés/nézett konstrukcidja domi-
nil, a kizelben vert targyat nem ldtja senki, sem azt nem litjdak, akiadja). A kizokkend
jelentésmozzanat példdja az FEszak-ésxaknyugarban (egy olyan filmben, amelyben szin-
tén gyakori a tekintet elvesztésével jelzett toréspont) a kozlekedési eszkozok rend-
szerébe nem igazin beleilld s ezzel mas alkalmi asszocidciokat kivileo repiilogép esete
leher.

Tehdat a rim, a helyettesités és a torés: ezekre épiti a klasszikus film a maga
ceyidejileg osszhangon éx disszonancidn alapuld szerkezerét, Olyan serukeira ez,
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amely cpy sajatos, redundanciikbal, késlelterett dchallasokbdl, viratlan attorésekbol
s az Oket kivetd integraciobdl dsszetevadd menetet ad a filmnek. Olyan strukeira,
amelyben megjelenhet bizonyos ,szisztematikus clferdiilés”: minden illeszkedik
mindenhez, de azére a latens aszimmetridkat is jelzi. S mindenekfoloct olyan struk-
tira, amely ey a filmben, mint mishol az elbeszélést szolgilja. Egy elbeszélés mindig
onnan kezdddik, hogy valami nem stimmel; s ott fejezddik be, ahol a szdlak a helytikre
kertilnek (vagy legalibbis Ggy ldtszik, hogy oda keriiltek). Kozben pedig ismétlések
sorakoznak, amelyek egyrészt megprdobdljik helyreigazitani azt a diszharménidt, ahon-
nun az elbeszélés elindult, masrészt keresik azr az Gj osszhangot, ahol befejezddhet.
‘Tehdt az elbeszélés ismétel a differencia kedvéére (hogy dledzza, s egyben emlékez-
tessen is rd); mdsrészt isméeel a megoldds kedvéére is (hogy valamit megoldjon, s
cpyben dnmaga is megoldodjék). A klasszikus narrativ filmnek (vagy egyszeriien a
narrativ filmnek) ez a nyitja.

Iipp az a fontos, hogy ez a szimmetridt és aszimmetridt egyarint magdban foglalo
struktira minden toreénet sajitja. Ha van elbeszélés (legyen az olyan jol fésiilt, mint
a klasszikus filmben, vagy épiiljon mdsféle egyensilyokra, mint a modern filmben),
azért van, mert van szakitds, ismétlés, egyeztetés. Ez a narrdcior megalapoz6 strukedra
olyasmit is mozgosit, amely egész pszichikai univerzumunkat érinti, vagyis a vigyak
jelentkezésér s torvények ald rendelddésée. Vegytik példdul a differencia kedvéérr,
illetve a megoldds kedvéért vald ismétlést: a készretések dinamikdjdt, gyakran dciitd
rohamdrt, ismétlodo jelentkezésée, folytonos dledzddasit, (latszolagos) megrendsza-
biilyozdsit utdnozza — lithatélag tokéletesen. Sar, agy tiinik, épp a késztetések di-
namikdja a film nagy elGszeretettel és visszatérd jelleggel alkalmazott modellje.
lkbben az értelemben a filmben miikodd folvamarok és a pszichikai folyamatok
ckvivalencidjar ki kell terjeszteni: nem korldtozodik puszein a siirités vagy az eltolds
eszkozeire, az Epitmény alapjait is érinti. A mezd—cllenmezd elrendezés is azt mutatja,
hogy a film a pszichikai folvamatok altal jare utar fugja be Gjra. Ez a gyakran hasznilt
clydrds, amelyben a killonbozGség és a visszatiikrozés is szerepet jarszik, csaknem
vegytiszta dllapotiban fejezi ki azt a (bekebelezésre s ugyanakkor az alteritds feltdrd-
sira irdnyuld vigybol dllo) reldcior, amely a képzelet szingjén az alanyt cgy tirgyhoz
kiei. Példaként nézzik Gjbol a Madarat Bodega Bay-szekvencidjit! gy férfi és egy
no, egy pillantds, amely fokozatosan dsszekoti Gket: ez a bedllitdsok viltakozdsde tagolo
vigy logikdja..."

De még rovibb is mehetiink. A klasszikus narrativ film struktirija nem annyira
az dltaliban vert késztetések dinamikdjdra, mint inkdbb a vigy megjelenésér ¢és
torveény ali rendelddésér legintenzivebben kifejezd problémaira utal, s ez Oidipusz.
SOidipusz és a kaszericio végzetéra legaprabb textudlis operdciokig hatd rezdillésként
kell értentink™ (Bellour 1979, 245). Oidipusz valdjiban nagyon jol ismen a differencia
¢s amepoldas kedvéére vald ismétlése: a torvényszegés (vagyis anyja irdnti vonzoddsa)
exorcizilasdara, (az anyja mas novel vald) helyertesitésének kidolgozasara, a (kaszeri-

Bellour Kitejezetten ,narcisztikus megkettdzadésdl” beszél (Bellour 1979, 22)
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ciot6l valo) félelem dledzasira, a (csalidi, tirsadalmi) rendbe valo Gy belépés kikény-
szeritésére hasznilja fel. KialonbozOség ¢s azonossig, szakitds és aj lleszkedés: ezek
az Oidipusz-torténet alaprejtjeled. S e szerint a Kules szerint kell olvasni Ggy a filmben
felbukkand s a toréscket fennhatosig ald voné rimegyiiteest, mint az elbeszélést tagolo
s avaldsdg szilinkjibol egy koherens, folytonos és dtlithaté viligor kialakité rimfelet-
tit. Oidipusz bélyege otr van a filmen mint jel6ld objektumon (vagyis a filmtesten)
¢s afilmnarrdcion is. S6t a két szint kozti megfelelések is ennck koszonherdk: A film
aldrendelr. Ugy rendeli magdr ald az elbeszélésnek, mint a szubjektum Oidipusznak.
A narricié azt beszEli el, amire a filmtest gesztusai dllandéan utalnak: vagyis az
armenetet egyik egyensilyi helyzetbdl a mdsikba, egyik szintrél a méasikra” (Bellour
1979, 244). Tehdt megerdsités és utalds: kapcesolat van a film strukcurdléddsa és (sajir)
narricijnak strukturdlodisa kozore. Ez utébbi kiterjeszti a Iépéscket, amelyekben
az elbbi testet olt, s egyben szabdlyozza ritmusait és kadencidit, olyannyira, hogy
normdinak forrdsa lesz; Oidipusz pedig mindkettd kiterjesztett és szabdlyozott moz-
pasinak dllando vonatkozdsi pontja.

Végiil a klasszikus film a téreénet szintjén is utal Oidipuszra. Gondoljunk az
dllando6 csalddi kérnyezetre, az apa- ¢s anyafigurdk jelenlétére, a vigy feltirésére, s
czzel egytte az eriszak, a (kaszeraciotdl valo) félelem, a mésik nemmel vald kapesolat
jelzésére, a szili figurdk helyettesitésére, a hdzassig rendjének valé alirendeldésre
sth. Oidipusz mitosza Gjra és Gjra elbeszélddik. Az Eszab-éssabnyugar rendkiviil J6
példit kindl erre: Bellour kiemeli Thornhill anyjival valé kapesolatdt, apja (Townsend
az apai figura) szimbolikus megolését, Eva (az anya tokéletes inverze) lerohandsit,
cgy a szexualitdst a haldllal dsszekapesolé késztetés elszabaduldsdr (a kis borotva és a
kis borotvaecset), a ,rossz apa” (Vandamm) agresszi6jit, hogy Thornhillnek nénie kell
(a besz€lgetés a hotelban a repiildgép szekvencidja utdn), Eva szerepének kétéreel-
muséget (a vigy tdrgya vagy a végzetasszonya?), a ,j6 apa” (a professzor) megraldldsir,
a mdr clhdrithatatlan konfliktust (melyikitké Eva?), az Eva keze dltal meghald és
Gjjdsziiletd Thornhillt, a torvénynek valé végleges alirendelGdést (az elnokok, .a haza
atyjai” kibe vésett arca), hogy Eva (mint anya az anya helyén) Mrs. Thornhill lesz, s
végiil az oromot (,Come on...”). De az E.vm,{'-e{fzm{vzyugar mellett szamos mas példit
is lehetne taldlni: nem mintha kézvetleniil az Oidipusz-torténetre utalé szimbolu-
mokbol épitkeznének, hanem mert alkalmazott clemeik helyzetiikkel egyiite vesznek
fel ilyen jelentéséreéker. (Vagyis a jelentéshdld és a poziciondlis jelentés szdmit, mint
az If.f:ﬂ['-ﬁ‘.cz(.fi’izyz{gz?f kozlekedésieszkoz-rendszere mutatja is.)

Az elbeszélt toreéneten til a filmek, illetve narrdcidjuk struktirdja is alitimasztja
czt. Az elbeszélt torténet és az azt fenntarté strukedra kozt egybeesengés van: A
szimmetridk ¢s az aszimmetridk rendszeres el6forduldsa a film cselekményének linco-
latiban. .. folytonosan a csalidi kapesolatoknak az elbeszélés terét megalapozé sémi-

Jat utdnozza és reprodukilja (mivel egymist produkiljak)” (Bellour 1979, 261). Tehit

Osszefigges van afilm dlal megjelenitere, killonbozdségekbal és visszatiikrizod ésck-
bl dllo esaliadi viszonyrendszer ¢s a film timaszdul szolgdlé, szintén visszatiikrizé-
sekbol és killonbizose gelkbol dsszeilld jarék koze. Ahogy el6bb a filmeest és a narricio,
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most a filmtest ¢s a torténer koze taldleuk meg a film mikodési szingei kozti
Osszhangot. Szoros rokonsag ez, Oidipusz jegyéhen,

Tehar Oidipusz, Meg lehetne vizsgilni, milyen viszonyban dll a klasszikus film
rendszeresen alkalmazott motivumaival: a csaladin tal a szinhdzi kizeger, az apai
figurdn cal a mivészér. E motivumok, figurik tobbek koze a filmkésziilékre utalnak:
a szinhiz a szinrevitel helye, a miivész a rendezé-enuncidtor megjelenitdje. Eppigy
lehetne vizsgalni ebbdl a szempontbél szdimos stilusalakzatot, példdul a mezd-cllen-
mezot. Mint médr emlitercilk, ez ,tdrgyi viszonyt” fejez ki, s most megértjiik, hogy
olyan tdrgyi viszonyt, amelyben a férfi mindig a néz6 (a vigyakoz6) alany, a n6 pedig
i vigy tirgyanak szerepée veszi fol, s amely a bedllitdsvdltdson dt mindig a hidny
fenyegerésée s a differencidk sokszorozéddsit haszndlja fel. De térjink rd a film
befejezésére, erre a kényes és dontd mozzanatra, hogy ezzel mi is befejezziik a
tanulminy tdirgyalisit. Bellour szerint it keriilnek helyiikre a szilak, vagyis a vigy
aliveri magdt a torvénynek; s ekkor a filmet éltetd mozgds egy csapdsra elesendesiil.
Upyanaz az erd nyitotta meg az elbeszélést, amely most lehetdvé teszi lezaruldsdt; az
az erG, amely a stilisztikai konfiguricioktdl egy pér sorsanak irdnyitdsdig kiilonbozi
szinteken mikodik; amely megvan kér szint kozti rezonancidban éppigy, mint a
rendszer egesz konstrukeiGjaban, keriild Grjaiban és kitelezettségeiben; amely min-
dig tevékeny, s végtelen produktivitist ad a filmtextusnak. Bellour a folytonos
nyitdsok ¢s lezdrdsok e jatckit ,blocage simbolique™-nak (szimbolikus tomoritésnek)
nevezi, mivel ki akarja emelni, hogy a torvénnyel valé szembesiilés mozzanatdr, tehdt
i szimbolikus birodalmaba vald belépést reprezentilja.

Természetesen nem sikeriilhetete tokéletesen dsszefoglalni olyan elemzéseker,
amelyek a maguk részérdl kivonatolhatatlanok kivinnak lenni (uo. 190. 0.); sem
teljesen visszaadni olyan megillapitdsokat, amelyeket nagyban befolydsolt a kutatds
stilusa is. Bellour tanulmdnyit egyszertien mint a filmelmélet és a pszichoanalizis
kapesolatdra nézve jellegzetes irdse vizsgiltuk. Késabb taldlkozunk ebbdl a szempont-
bol is fontos tovibbi szerzokkel, példiaul Heathszel. Most, mintegy a megeldzi
oldalakon jelzett irdnyok dtrendezéscképpen, egy olyan munkdra tériink dt, amely
felfejrette és ujraszoeee ¢ gondolatmenet szdlait. Christian Metz Le signifiant imaginaire
(Az imagindrius jelold) cim kinyvére gondolunk.'

10.5

Az imagindrius jelold

Merz kinyvében szamos dltalunk mdr dceekinteet problémdt érint és formuldz de.
Példiul a harmadik (dm eldszor elkészilt) részben jratdrgyalja az dlombeli tapaszta-

lar és a filmeapaszralat analogidjac, de néhiny dontd viltozeatissal. Eloszor is ,az
dmodo nem tudja, hogy dlmodik, dm a néz6 tudja, hogy moziban van” (Metz 1977,

YA kitnye 1977-ben jelent meg Peiresien,
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93); tehar épp kulonbozo cadasul jelleman a kér helyzet szereplait. ‘Tovibba La film
percepetdja redlis percepeid (valoban percepeid), nem redukdlodik egy a Iélek belse-
jeben levd folyamatra™ (uvo. 100, 0.); tehir a kilviliggal valé eltérd kapesolat teszi,
hogy ,az dlom pontosabban ¢s szabdlyszeribben felel meg a vdgynak: anyag hijdn
nyilvin nem fog a valosiggal dsszetitkozni”, mikozben a film ,hallucinarorikus vigy-
teljesitésként kevésbé pontos™ (uo. 103. 0.). Végiil ,a narrativ film dltalaban sokkal
logikusabb ¢és megszerkesztettebb, mint az dlom”; tehdt olyan mdsodlagos cljardsokat
alkalmaz, amelyek haszndlatdra az dlomnak aligha van oka. Kovetkezésképpen Metz
dthelyezi az analdgidt: a nézGi tapasztalat nem az dlomhoz, hanem a réverie-hez
(dbrindozds) hasonlit; és chhez igazodva osztja fol Gjra a kutatds terét: ,az dlom
gyermeki ¢és éjszakal, a film és az dbrandozds felnGrrebb és nappali dolog: de nem
fényes nappalra, inkdbb késd délutdnra gondolunk”™ (uo. 126. 0.).

Az alapproblémar a kotet elsé része veti fol. Metz a filmjelold konstitudloddsdanak
modjait kivanja vizsgdlni. Tehdr azét a jeloldér, amelyhez a nézd méri magar, és
amelyben ,j6 targyat” keres. Vajon e jelld milyen vondsai ,igénylik legdirekeebb
madon a pszichoanalizis dltal kindle cuddse?” (uo. 46. o.). Hirom a filmben és a pszi-
chikumban kozos zona johet szdba: a spekuldris azonosulds, a voyeurség és a féti-
sizmus.

Az elsor Ggy hatdrolhatjuk koriil, hogy elgondoljuk, a film nagyon hasonlit a tiikérre,
wde egy lényeges ponton killonbozik az igazi titkoredl: habdr hozza hasonléan mindent
visszaadhat, de van egy és csakis egy dolog, ami sosem titkrozddik benne, és ez a nézo
maga” (uo.49. 0.). Lacan szerint a gyermek a tiikérben sajit képér és szubjektivitdsa
mintdjdt taldlja: magit litva tanulja meg folismerni magat. A film ezt az identifikicios
jat¢kot megtagadja a nézieil. ,De akkor mivel azonosul a nézd egy film vetitése soran?
Mirpedig azonosulnia kell: habdr az identifikicio eredendd formdjira mar nincs
szitksége, rovabbra is fligg artdl az dllandé identifikacids jarékeol, amely nélkiil nem
lenne tdarsadalmi élet” (uo. 50. 0.). Vagyis ha a szubjektum (az eredendd tikor, az
clsédleges dnazonositds kovetkeztében) mir ismeri is sajat esszencidlis vondsait,
folytonos ellenGrzésre, aldtimaszrasra, applikdciéra van szitksége. Mdrmost a film
eserében a nézd természetesen azonosulhat a torténet szereplGivel vagy a szerepet
jatszo szinésszel, de azonosulhat sajit magaval is. I ldtszdlag lehetetlen gesztus
(merthogy ,ellentétben a gverek és a titkdresetével, a nézd nem azonosulhat inmagdval
mint targgyal, csak dnmaga nélkili targyakkal” — vo. 51. 0.) megértéséhez arra kell
gondolunk, hogy a film kettds tuddst feltételez: filmet nézve tudom, hogy valami
imagindriust érzékelek. .. tehar tudom azt is, hogy éppen én vagyok, aki érzékelem.
Iz utébbi tudds kertds tudds: én tudom, hogy valésdgosan érzékelek... s ezzel egyiite
aztis, hogy én vagyok, aki mindezt érzékeli” (uo. 69. 0.). llyen médon a nézg azonosul
sajat magaval, helyesebben magival ,mint a percepcid tiszta aktusdval: mint az
Crzékelr lehetdségteltételével, s mint minden ##/irer megel6z6 transzeendentdlis
szubjektummal” (uo.). Tehie a nézd magdval nem mint objektummal, hanem mint
transzeendentdlis szubjekrummal azonosul: természetesen til a kamera szemével
vagy a rendezd nézopontyival vald azonosulisokon.



164. Pszichoanalizis a lilmmivészothan

A misodik mikodésben 1év teriiletet, vagyis a voyeursépet illetden abbol kell
kitndulnunk, hogy ,a filmmiivészet a gyakorlatha a percepatd ranti szenvedcélyen: a
némafilmben a litdsvigyon, a hangosfilmben a ldtds- és halldsvagyon kereszeiil tilcet-
hetd dt” (uo. 62. 0.). Mis szexudlis késztetésekkel szemben ez a pereepeid irdnti
seenvedély azzal jellemezhetd, hogy nem uka( targydval cgyesiilni, hanem éppen
magdtdl elkilonitve, tivol akarja tartani aze. Eppagy, mint a voyeur, aki »mindig
megorz a virgy (a ldtote tdrgy) és a késztetés forrdsa, vagyis a generdld szerv (a szem)
clkifoniileségét” (uo. 63. 0.). Ez érdekes kapesoldddsi pont: ,a voyeur tigyel rd, hogy
i tirgy €s a szem kozt, a tirgy ¢s a teste koze nyitottsig, iires tér legyen: tekintete
bizonyos tivolsdgra dllitja meg a tirgyat, mint azok a néz6k, akik iigyelnek rd, hogy ne
tlienck se il kozel, se tal tivol a vaszontdl” (uo. 64. 0.).

De ez azanalogia még nem viligitja meg kelloképpen a dolgot: mds miivészetekre,
mis nézokre is alkalmazhato (példdul a szinhdzra). A film ndluk messzebbre megy:
megnoveli a viigy és targya kozti teret. Egyrészt ,a nekiink kindle (s tavolrol kindlr,
vagyis egyidejiileg megoons) litvany és hang kiilonosen gazdag és viltozatos: ez egyszerii
fokozati kiilonbség, de dontd” (uo. 65. 0.). Mésrészt ,a film i effigie (képmisukban
¢y tivollériitkben) murtatja a dolgokat”, tehdt ,azonnal az elérhetetlen, az eredendéen
mishol, a végreleniil vigyhaté (de sosem birtokolhaté) birodalméban helvezi el Gket,
vagyis a hidny szinpadin® (uo.). A film képeket ad a vildgrél, s amit megmutat, meg
i vonja: az dbriazole I¢tezonek lirszik (kiilonben nem ismernénk fol), ugyanakkor
nines, mashol van (kiilonben nem volna szitkségiink az alakjéra); sét akép éppen azért
[etestilhet, mert a vilig meg van vonva t6liink. |:]pp ebbél sziiletik a filmmGvészethez
KOth vigy, a percepeios késztetés: ,a film sajitos sxkdpikus birodalmdr nem annyira a
fenntarcott tivolsdg vagy a fenntartdsdra forditotr eréfeszités (a hidny elsd, minden
voyeurizmushan kozos motivuma), mint inkdbb a ldtorr targy hidnya hatdrozza meg”
(vo.). Ebbél adadik, hogy a film a tiszta, valésigos értelemben vett voyeurizmus,
vagyis az dchidalhatatlan tivolsdg, az intézményesiilt clérhetetlenség felé irdnyul.
Bizonnyal mis feltérelek is segitik ezt a jelenséget: ,a nézétér sotérsége” s ,a vdszon
megviligitottsiga, amely elkeriilhetetleniil kuleslyuk hatdsdt kelti”, .a nézé magd-
nya”, qaterek elkilonitettsége, amely jellemzi a filmet, de a szinhdzat nem” (uo. 67.
0.). Els6sorban mégiscsak az szimit, hogy ,nézdje szimira a film egy nagyon kozeli,
upyanakkor radikalisan megkozelithetetlen misholban jatszodik, ugyanott, ahol a
pyermek a szileit licea szerelmeskedni, akik nem torédeek vele, egyedil hagytik
tehetetlen tandként, aki nem vilhat részevevive” (uo.). EI6bb a tikér, most az
credendd jelenct: az ember pszichikai életének alapvetd csomopontjai a film gépe-
retchen is alapveréek.,

Ami a harmadik mozgdsitore kizos z6ndra, a fetisizmusra vonatkozik, roviden
osszefoglalhato. A ferisizmus targya mindenckfolote a filmrechnika vagy a film mint
technika: ,a fétis a film, fizikai valgjaban™ (uo. 78. 0.). A film [étrejicee dll a mani-
puliciok kizéppontjaban: ,a fétis maga a film mint technikai teljesitmény, mint
vitezseg, mint hostetr: hdsteet, amely hangsilyozza és felmutatia a filmkésziilék
alappiar képezd hidgnyt (o képmdsival helyettesitett tirgy hidnyir); histeer, amely
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abban all, hogy czt o hianyt elfeledreti” (uo. 77. 0.). Rafindlt koesizdsok, csodis
plinsorolk, rendkivili bedllitasok: mind arrdl a valésagril beszélnek, amit elvesztet-
tiink, ugyanakkor veszteségiink adekvit helyetteseként Iépnek fol; homdlyba burkol-
jak, s a sorok kozt egyszersmind bevalljdk ¢ hidnye. Olyan gesztussal, amelyben Metz
szerint drado szeretet és tudds keveredik.,

Tehdt spekuldris azonosulds, voyeurizmus, fetisizmus: ¢ csomépontok koriil jon
[¢ere a filmeest; e jelenségek mogotti dinamikdnak készinhetden formdlodik meg a
Silmjells. Ennck segitségével Metz a film gépezetének miikodésée is dtgondolja,
legaldbbis a filmvetités fazisiban: a jeléld mellete a filmiészilék dll az crrél sz616 oldalak
kbzéppontjdban. Ami az eljardsokar és a motivumokat illeti, a kitet utolso részében
keriilnek eld. Itt a szerzd a siritést és az eltoldst, illetve azokat a kapesolatokat
gondolja dt, amelyek osszekatik e két lelki mechanizmust a nyelv két tengelyével (a
paradigmdval és a szintagmdval) és két retorikai eljdrdssal (a metafordval és a metoni-
midval). E gondolatmenet egyrészt azokat a Iépéscket emeli ki, amelyeket a filmek
az dltalunk ismert alakjuk eléréséhez tesznek, masrészt azokat a pontokat, amelvek
koré e munka szovadik. Ebbdl a szempontbél példaszert a kinyv végén szerepld gyors
attlinés elemzése: ez a stilisztikai alakzat épp azokat az eljdrdsokac hozza felszinre,
amelyek legérzékelhetetlenebb médon alakitjdk a filmeextust, a filmet mint textust.

Merz konyve széles kord visszhangjaval egyiitt részletesebb elemzést érdemelne.
Am nyilvinvalé okok folytin kénytelenek vagyunk felildozni a vita, a bemutatds
teljességét (bir néhiny ide is tartozd irds késdbb még eldkeriil), és itt meg kell
szakitanunk a filmr6l sz616 pszichoanalitikus indittatdst tanulmdnyok ismertetésér.
Metz ugyanis a médszercentrikus elméletek keretein belill marad; a kutatdst a
fogalmak szisztematikus megvildgitdsihoz s ezek sajitos hatokorének érrékeléséher
koti. Tehdt mikozben igazolja, hogy a filmmiivészer és a pszichikai élet szorosan
osszefiigg, gondosan fenntartja azt az elképzelést, hogy a pszichoanalizis kutatdsi
esshoz s nem a vildg jelenségeinek rotalizdlé és kimeritd képe. Am Metz utdn vagy az
dltala mondottak ellenére a filmelméleti vita gyakran dtcstszik majd egy mds tipusi
szemléletbe, amelyben mdr nem a diszeiplindris dimenzid, inkdbb az univerzalizilé
modellek lesznek fontosak. A fejezet kezdetén meg is jegveztiik, hogy a pszichoana-
lizis toreéneti szempontbél az egyik lényeges dtmeneti pont a metodikus és a
posztmetodikus megkdzelitések kozt: egyfajta keskeny hid, amelvet csak odatitra (s
nem visszatérésre), ugyanakkor a folyd két partja kizti dsszekoteretés fennrartdsira
hoztak Iétre.

De mids diszciplindk, a pszicholdgia, a szociolégia vagy a szemiotika esetében is
littuk mdr, hogy a hetvenes évek folyamdn és féleg végén megjelenik a médszer
kalickdibol valé kitorés vigya. Uj kutatdsi mad kezdddik ezzel: 1 paradigma kivet-
kezik. Konyviink toviabbi része errél szol.



11

A horizontelméletek

.1
A modszercentrikus elméleteki6l a horizontelméletekig

A hetvenes évek folyamdn gyakran észrevétlen médon és olykor indireke utakon
radikalis viltozds megy végbe a filmelméletben. A filmmvészetre valamely tudominy
eszkozeit alkalmazo modszercentrikus kutatdsok helyére direktebb, szabadabb s taldn
mtenzivebb megkozelités 1ép. Néhdny vondsit littuk médr; most megprébiljuk fébb
jellegzerességeit megragadni.

Hirom alapvondssal jellemezhetjik. Az els6 ezek koziil a megfigyeld és a megfi-
gyelt tirgy kapesolatdra helyezett hangsily. Az elméletiré nem menekiil tobbé a
tudomidnyos leirds névtelenségébe, nem bajik sajdt dllitdsainak objektivitdsa mogé,
hanem elotérbe 1ép, deklardlja sajat jelenlétée, megindokolja filmmivészettel kap-
csolatos litdsmaodjdr, olykor relativizilja is, és mindig személyessé teszi. Ezzel parhu-
zamosan a reflexié tirgya nem tlinik tébbé mozdulatlan, a vizsgilatot passzivan viseld
dolognak; ellenkezdleg, kapesolatba lép a ratekintd pillantdssal, gyakran nyiltan ellendll
neki, és mindig hozzdjarul irinyitisihoz. Ennek eredményeként a megfigyeld és a
megfigyelt, a teoretikus és a filmmavészer kozt megsziinik a merev SZErCposZLis,
nines cgyirdnyd utea: ketedjilk koze nyile dialégus I1étesiil, amelyben a partnerek
pyakran viltanak pozicioe,

Az 1) paradigma misodik jellegzetessége az a szerep, amelyet a jatékban a ,jé
kérdésck” formuldzdsa tolt be. A teGriaimmdr nem a tények hiivés analizisébdl, hanem
olyan probléma felvetésébdl sziletik, amely részben a teoretikus preferencidira,
reszben pedig tirgya megjelenési formdira timaszkodik. Ezére lesz fontos rajonni: mit
kell kérdezni a filmmivészettdl ahhoz, hogy valéban megragadjuk jelentését, s ugyan-
akkor mit akar a filmmivészer magdrol megkérdezeetni, hogy jelentdsége foltarulhas-
son. Dontd 1épés tehit a stratégiai kérdés kivilaszdsa, amely koriil majd a gondolatok
forognalk.

Az 0j paradigma harmadik jellegzetessége a konkrér textusok, a filmek irdnti
crdeklodés, Nem pusztin a filmmivészert illuszerdcidjaként idézik fol dket, hanem
supat egyediségiikben, individualitisukban is vizsgilidk. Ez nem azt jelenti, hogy
visszautasitandak a jelenség dltalinos vondsainak vizsgdlatde (az elmélet mindig a film
¢ nem az egyes filmek elmélere). Azt viszont igen, hogy az dlealinost olyvan célnak
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tekintik, amely csak az egyedibdl, az egyetlenbél, st idioszinkraziakbél kiindulva
¢rhetd el: feltéve, hogy a kiindulépont nyomban a helyes ttra dllit. Ezért a filmmii-
vészet €s a teoria horizontjdnak érintkezési pontjai hangsilyossd vilnak és megsok-
szorozédnak. E pontokat nem az adott gondolatot aldtdmaszté példaként, hanem sajit
exemplaritdsuk miate vilaszejak ki; s nem egységes torvények elvonatkozratdsa ked-
véért vetik Gket egybe, hanem hogy felrajzolédjon az eléforduldsok hildja, amely
viselkedésfolyamatokat és tendencidkat dokumental.

"Tehdt a megfigyel és a megfigyelés tirgya kozti kapesolat kiemelése; a jelentés-
teljes kérdésck meghatdrozisa; s a miivekre, a filmekre irdnyitore figyelem. E jelleg-
zetességek amellett, hogy leirjdk a teoretizdlds G) médjdt, azt is megmuratjik, hogyan
jon létre ez a mad. A vdltds elsé dsztonzdje a hermeneutika hetvenes évek folyaman
aratott sikere vole. Ez joval tdlmegy konyviink témdjin: érinti a filozéfidt, az iroda-
lomkritikdr, a tudomdnyos és torténeti kutatdst; s mindazt, ami még vele kapesolatban
all, igy példdul a strukturalizmus vége, a fenomenolégia reneszinsza, a dekonstrukeio
terjeszkedése, az ,indiziario” tipust torténetirds sth. Kompetenciinkon beliil ma-
radva csak annyit mondhatunk, hogy a hermeneutika megjelenése két szemponthl
mindenképpen hozzdjdrul a teoretikus keret megviltozdsihoz: arra készteti a kutatar,
hogy egyrészt szamoljon sajit magdval, kérdezzen rd sajat kérdésfeltevési modjara;
mdsrészt kételkedjen a médszercentrikus elméletek analitikus technikdjianak célra-
vezetd voltdban, s inkdbb interpretdcids technikdkat alkalmazzon.

Az 0j paradigma kialakuldsdira mdsodszor azoknak a ,globlis kérdéscknek” a felve-
todése hatott osztonzdleg, amelyek dtlépik az egyes diszciplindk hatdrait, hogy kozos
problematikikra vildgitsanak rd. Példdul a szubjektum kérdése szinte minden szek-
torban eldkeriil: foglalkozik vele a pszichoanalizis (az énformidlédis kapesin), a szemi-
otika (az implicit szerzd ¢s olvaso jelenléeének formdjiban), az esztétika (a rendezi-
kredtor szerepén dt), a szocioldgia (az egyén—tomeg dialektikdjan kereszeiil), s foly-
tonosan hivatkoznak is egymds munkdjara. Ez a tendencia megint csak nem egyediil
a filmelméleter érinti: ebben az id6ben egyre gyakrabban jelenik meg az irodalmi,
tudomdnyos, torténeti kutatdsban, s tobb irdnyzat, tobb megkozelités szamira emel ki
kozos kérdéseket (és ennek megint csak jo példdja a minden idézett szektorban jelen
lévG szubjektumprobléma). De sajdt teriiletiinknél maradva csak azt jegyezzilk meg,
hogy az cgyes tudomdnyok specifikus reflexidinak egyetlen alapkérdés kiré csOpor-
tositisa tobbféleképpen is hat a megviltozort teoretikus képre: egyrészt eltorli a
merev diszeiplindris tagozadast, és megmutatja, hogy milyen hid mindegyikiik au-
tochtoniaigénye; misrészt meghatdrozza a killonboz6 teriiletek kozti zsanérok helyér,
a varratok pontjait, az egymist keresztezd utakat, s igy segit Gjrarajzolni az clmélet
terképér.

Az 0j paradigma Kialakuldsdnak harmadik dszténzdje a textudlis analizis gyakorla-
tibol szirmazik, amelyet egyrészt azére neveznek igy, mert a filmet szovegként
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kezelik, méasrészt mert ebben a szivegben keresnck minden adatot, amelyre sziiksc-
pik van. A hetvenes évek kezdetétdl Bellour, Kuntzel vagy Ropars példdja nyomdn
szokdssd vilik az egyes filmek, szekvencidk, filmesoportok részletes leirdsa, hogy
rekonstrudlhatéva viljon belsd logikdjuk, jelentésado eljdrdsaik, tematikdjulk, stb. L&z
az analitikus szenvedély persze megint csak tallép a filmelmélet teriiletén: példiul
az irodalomelmélet vagy az dltaldnos szemiotika is egyre gyakrabban foglalkozik
részletesen és pontosan ebben az idében az egyes szovegekkel (gondoljunk Barthes
8/7-jére® vagy Greimas Maupassant-jira). Am ha a minket érdekld teriileten maradunk
is, megillapithatjuk, hogy a textudlis analizis (analizisnek nevezik, de nagyrészt
interpreticio) két modon mindenképpen kozremikodik a teoretikus keret modosu-
lisdban: clészor is, mivel a kategoriik kidolgozdsinak applikdcidju kndl nagyobb fon-
tossdgot tulajdonit, megtori a médszercentrikus elméletekben tipikus deduktiv mo-
dellek prioritdsdt; mdsrészt mivel a maguk konkrétsdgiban vett targyakra koncentril,
differencidkat taldl ott, ahol azelte homogenitdst ldttak, rokonsdgot ott, amit azeldrt
clkiiloniiltnek tekintettek.?

A hermeneutika sikere, a globilis kérdések irinti érdeklédés, a textudlis analizis
clterjedése: ezeken dt érkezik az 6j paradigma. De térhoditdsa nem progressziv, ¢s
visszacsésekesl sem mentes. Példdul az 4] kutatdsi madok irdnti igény nem vezet d
diszciplindk teljes félretoldsdhoz: gyakran pusztin azt varjak télitk, hogy készségeseb-
bek, nyitottabbak, megérebbek legyenck. Ez a kognitiv pszichologia, a textudlis
wemiotika, a kultrszociolégia esete, amelyek a nyolevanas években kiegészitett s
javitott formdban tovibbviszik a médszercentrikus tradicior. Az a torekvés pedig, hogy
b szektor szimira kozos problémdkat azonosftsanak, visszatekintésre, a régi té-
mikhoz valo visszanyuldsra késztet, cgész az ontolégiai tedridkig. Ez Deleuze esete,
aki egyébként dontden jarult hozzd a kutatds 6] irdnyainak kidolgozdsihoz: a filmmuvé-
szetrdl mint a valésdg vagy a gondolkodis formdjdrol megfogalmazott nézetei Bazin (Es
Pasolini) olvasatdbél is sziiletnek. Végil a filmekbdl valo kiindulds igénye nem mindig
vezet felszabadult és mozgékony szemlélethez: néha legaldbb olyan, ha nem merevehb
megfigyelési hilo konstrudldsdval végzi, mint elddei. llyen a film és ideoldgia viszonydrol
folytatort hetvenes évekbeli vita esete, a maga sematikus €s repetitiv jellegével.

|1.2
A teljes foldrajz

I2z utabbi megjegyzésekbal kideriilherett, hogy az 0 teorctikus keret alapvondsain
il sem nem uniform, sem nem egységes. [Elég mozgalmas vidék ez; inkibb sziget-
tenpger, mint kontinens.

& Rutvndd Barthes binyee magyarul s megielent: Budepest, 1997, Ogiris.
YA textudlis analizistdl 8 o teoretikus diskurzusban jitszot szerepérdl lisd példinl Odin 1988 €5
Avmont-Murie 1988
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Végiil is a paradigma jellegzetességer maguk is az erOs artikuldltsagor segitik ela:
minél inkdbb ragaszkodnak a megfigyeld és megfigyelt kapesolatinak kozponti sze-
repéhez, minél inkdbb a problémik szerint haladnak s a szovegekre timaszkodnak,
anndl elkiloniiltebb zondkat illetve eltéribb dtjarasokat teremtenck. Ez az osszetett-
ség a téma ¢s astilus teriilerén egyarint megmutatkozik. Ami a stilust illeti, van, aki
a fakrudlishoz ragaszkodik, van, aki az interpreticio sz¢ls6 korlatait feszegeti, van,
aki dtengedi magdt a kitérik oromének, van, aki normativ elvekhez tér vissza, van,
aki dsszeveti a targyakat, és van, aki feleseréli helyiker stb.* Ami a témikat illeti,
vizsgdljik a filmet irdnyito mechanizmusokat, amit ezek eléfeltételeznek és ahogy
(esztétikailag, ideologiailag, szocidlisan) hatnak; rikérdeznck, hogy mia reprezen-
téicio s hogyan ad szdmot a valosagrol, vagy mi a narrdcid és hogyan Smplikdlja” a
nézét: tanulminyozzik a textus ¢s a kontextus viszonyir, és kivetitik a filmeorec-
netre stb.

Mindazondltal a kép viltozatossdga nem jelenti mindenféle identitds hidnydr.
Olyan vonulatokkal van dolgunk, amelyek peremei nem illeszkednek erdsen, de azért
érintkeznek egymissal, még ha a hasonlo rogeszmék, érzékenységek rejtett pontjain
is. Olyan vonulatokkal, amelyek olykor nem beszélnek azonos nyelvet, de megvan
benniik a szandék, hogy eredményeiket leforditsik egymds nyelvére. Legfoképp pedig
olyan vonulatokkal, amelyeket a mir ismertetett vondsok egyesitenek, vagyis a sajat
eljardsi modjukra vald reflexio képessége, egy kiozponti érdeklfdés, bizonyos filmek
szisztematikus folemlegetése. Végiil pedig olyan vonulatokkal, amelyek megerdsitik
a kutatds fokozatos intézményesiilésének folyamatdt: €pp ezekben az években vilik
a filmelmélet a maga folydirataival, konyveivel, rola 52616 kurzusokkal jol megkiilon-
boztethetd teriilette.

A teriiletnek ez az cgyedi elrendezése motivilja a harmadik paradigmdnak vélasz-
tott horizontelmélered® elnevezést. Ez épp azt jeldli, hogy autonom, ugyanakkor dssze-
kapesolt, korilhatdrolt, cgyszersmind Gj kapesolodasi lehetdségek felé nyitort kuta-
tési teriiletekkel dllunk szemben. Mindnek megvan az 6t azonositd problémacentru-
ma, s e koriil azok az cligazdsok, amelyek mids szektorokkal osszekotik. Ha Ggy tetszik,
beszédhorizontok: sajit identitdssal rendelkeznek, s gyakran (ha nem is mindig)
készségesek az 0 irdnydba; tapasztalatokban €s jelszavakban gazdagok, ugyanakkor
szilird gyokereik vannak.

Most pedig e horizontok felé fordulunk.

4 Bzen a sznten néhiny személyes magatartdstipust is meg lehet hatirozni: Ropars a dekonst-
rukeithoz kitadik, Lyotard az encrgetizmushoz, Thompson neoformalista, Andrew a fenomenolégidhoz
tér vissza, Mast neoklasszicista, tovibbi ott a posztstrukeuralizmus stb.

5 . S ke o o 1
Az eredetiten mindenhol a teorie di campo” Rifejesés, sed seerint esdelmélet szerepel, amely magyarid scientista
volnee. Uy gondolom, hogy a horesont Lifejesés nem hitidik kizdrilagosalban a hermeneutibihos, amint i1 ssikséges, 6

a tiibbes seim is jeled, hagey wem asonosithato vele. - A ftord,



2.
Politika, ideologia, alternativitas

12.1
Hatvannyolchan és azutdn

Hatvannyole (természetesen 1968) egyesek szerint a fordulat éve, midsok szerint
haleset; egyesek szerine 0 tivlatok igérete, mdsok szerint az utolsé utdpia; egyesek
seerint kiradirozando fejezer, mdsok szerint olyan id@szak, amelyre blinbdnat és
sapndlat nélkil kell emlékezni.! Az ¢ konyv kozéppontjdban dllo sziik, de nem
jelentékrelen teriileten 68 egy olyan vitdt nyit, amely a kovetkezd évtizeden 4t is
nyitva marad, s a késobbi filmelméletek hitterében is ott taldljuk; olyan vitdt, amely
legaltalinosabb s egyszersmind legegyszerbb formijdban a filmmiivészer politikai
creckérdl szol.

Nem ez az elsd eset, hogy a filmmivészet—politika ketedse hangsilyosan eltérbe
keril, Mdr a neorcalista filmelméletben is kiemelt szerepet jitszott: egy film imma-
nens dokumentativ éreékée hangsilyozva azt is megkiviantik, hogy a koriloctiink 1éva
valosdg negativ oldalait is megismertesse, s minden javitd szindékot mozgdsitson —
mivel minden mi képes és kiteles is részt venni a nem pusztin esztétikai, hanem
seclesebb kord harcokban. De fokozati és orienticids kiilonbségekkel mds elméleri
iinyzatok is fegyvernck gondoltik a filmet. Bizonvos elterjedt — a ncorealizmus
csetehen a maga antikommercializmusa, polgirellenes iranyultsdga miace tipikus, de
mas mozgalmakndl is gyakori — felhivisok azonnal eldruljik politikai implikdcioikar,
nevezetesen elitélni az dlomba ringatd filmekert, a kollektiv sors megéneklésére szo-
ltant fel a rendezor, vagy a filmben a nép és az értelmiség kozelitésének lehetdségét
Litni.

Mindazondltal az Gj periodusban megviltozik valami. 68 et a probléma szokdsos
mepkozelitése az volt, hogy eliszir megnevezeek valamilyen politikai irdinyzatot, majd
meghatiroztik a film természerér, ¢s bemurattdk, hogy ez a természet hogyan

I Semmi binbidnat, semmi sajndlat” - hangzik a szlogen L. Costa Coincidenze cim( elGaddsiban (L«
et med loeden. Milano, 1992, Feltrinelli). Altalinos dctekineést ad a politika és a filmmavészer viszonyirdl,
ciltnds tekintectel a francia-angol-amerikai helyzetre S, Harvey: May 68 anel Fidm Culture. London, 1978,
WL du bivebiben 1. N Rodowick: The Crisis of Paliticad Modernism. Urbana=Chicago, 1988, University of

Hinois Press
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kapesolodik az adote iinyvonulhoz, 68 utin megfordul a sorrend. Eldszor a filmmii-
veszet tényleges viselkedésér kivinjik meghatdrozni, aztdn megéreeni politikai imp-
likdcioit, végiil kivetiteni a tarsadalom egészére ezeket az implikdciokat. Tehdt nem
a politikatol a film felé, hanem a filmeél a politika felé vezet az Ge. Rogeon litni fogjuk,
hogy nem mindenki vilasztja ezt a madszerr, s dltaliban mindenki a maga médjan
értelmezi, viszont tény, hogy megnyilik ez az Gj lehetdség. Az érvelések kiilonbozs
tipikus tapasztalatai is hozzdjarulnak chhez: példdul viligos lesz, hogy a mivészet
kiilon harctér és nem egyszeriien a tdrsadalmi csatdrozdsok kiterjesztése; hogy az
¢értelmiség a politika egyedi szereplGje és nem egyszerii ,ttitdrs”; épp ezért mind az
egyiket, mint a mdsikat lehetetlen a tébbi teriiletre vagy szereplére kidolgozott
direktiviknak ,aldrendelni”. Az eredmény, hogy a filmm{ivészer politikihoz ,,idomi-
tésit” komplexebb, artikuldltabb dinamika helyettesiti: egy szuperpozicié, egy fe-
sziltség, egy oda-vissza viszony. A film sajdtos médon fejezi ki s kindlja fol mindenki-
neck dtgendoldsra a politikai instancidkat.

A hiteér egyik meghatdrozéja ez az 0] eljdrdsi irdny, a mdsik sokkal tradiciondlisabb:
a vitdban részt vevd teoretikusok tevékenysége. Kiindulépontjuk egyrészt a filmmii-
vészetben dltalinosan érvényesiils, misrészt a hasznosnak felcételezhetd formik
elemzése: az dteekinthetdség kedvéére gyakran filmtipustdblizatban megragadhato
deskriptiv mozzanat. A kivetkez§ 1épés annak eldontése, hogy hol tartunk, s mit
lehetne még tenni; itt a teoretikus megjeldli az dltala leghelyesebbnek tartote vilasz-
tasokat. Ekkor az elmélet is politikai éreéket vesz fol, ha tgy tetszik, tiborok,
irdnyvonalak alakulnak ki. Végiil nagyon gyakran direkt madon is kiemelik a kivinatos
irdnyzatot szerintiik képvisel filmet, akdr folyGiratokban, kényvekben partjdt fogva,
akar fesztivilokon, killonbozé rendezvényeken, szemléken bemutatva — a teoretikus
harcossd vilik.

Tehit az eljrds irdnya inkdbb a filmtél a politika felé mutat, mint forditva: a
teorctikusok tevékenységében pedig az clemzés, az {télet, a mozgdsitds kombindlé-
dik: ebbdl a két vondsbél kiindulva fogjuk ismertetni azt a vitdt, amely olyan jelentdssé
vilt hatvannyolcban és azutdn.

199
J .‘ .z,’

Elleninformacio és experimentalizmus kozt

Az imént vizolt hittéren ebben az idszakban gazdagon burjdnzottak a vélemé-
nyck. Vegyiik az Olaszorszdg, vagyis egy olyan orszdg dltal nytjrott képet, ahol a vita
nemesak heves, de nagyon viltozatos is volt, hogy legyen valami dltalinos elképzelé-
stink a definidlandé irdnyzatokrél, még mieldte specifikusabb problémakra térnénk
ri. Négy folydirat koriil foghatjuk dssze ezt képet: koziiliik keted, a Cinema nuovo és a
Filmeritica az otvenes Evek elején indult, s az itt vizsgdlt periéduson tdl is megmaradt,
a masik keeed, az Ombre rosse és a Cinema e Film ezekben az években indult, dm
hamarosan megszint. Bir vannak mds tevékeny folydiratok is ebben az id6szakban
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(gondoljunk a vitdba szintén bekapesolodé Crneforumia, vagy a Cinema Sessantdara), négy
folybiratunk tobb szempontbol jellegzetes allaspontot foglalt ¢,

Fzek az dllispontok hatvannyolctél kezdve a hetvenes cvek elejéig hirom ese-
mennyel 6sszefiggésben alakulnak ki, ElGszor is megjelennek a direke médon politi-
kailag elkotelezerr, sée az Epp akruilis csatdrozasokba is belemeriils filmek —gondol-
junk a dél-amerikai filmek sikereire; a Zdvol Vietnamedl (Loin du Vietnam), A hdborinat
vege (La guerre est finic) vagy 4 kinai liny (La chinoise) ,militdns” voltira, Bellocchio,
Taviani, Orsini, Pasolini, Bertolucei filmjeire.? Mdsodszor ott vannak a didkmegmoz-
dulisok, amelyck a hatalom dllamitol a csalddiig terjedé mindenféle formdjit erérel-
jesen timadjik, polemizilnak a domindns Kultirival, s tényleges harcra hivjdk ol az
creelmiséger.' Harmadszor pedig bizonyos filmfesztivilok koriili vitdk, amelyeket
azzal viidolnak, hogy egy még elitista, szelektiv, autoritirius struktdrdn beliil pusztdn
praktikus okokbdl mutatnak be j alkotdsokar. Tegyiik hozza, hogy a széban forgd
nezetek nem annyira egyes személyek, mint inkdbb csoportok dllispontjaiként ala-
kulnak ki, mégpedig cgy — legalibbis véleményalkotdsban — szélesebb mozgalom
clodrseként megnyilvinulé s a whelyes Gerol” heves (gyakran belsd) vitdkat folytato
csoportok dllispontjaiként. It természetesen csak révid osszefoglalasukra villalkoz-
hatunk.

Kezdjik a Cinema Nuovival, amely ezeket az Gjabb csatdrozdsokat némiképp dssze-
koti a neorealizmus vitdival: foszerkesztdje (a tradiciondlis baloldalhoz tartozé értel-
miségickkel, példaul Argannal, de fiatalabb kritikusokkal, koztitk Adelio Ferrerdval,
Guido Oldrinivel, Liborio Terminével cgyutemikodd) Guido Aristarco: orientdcidja
nyiltan marxista. Roviden osszefoglalva: a Cinema Nuovo szerint a filmet hatdrozottan
i kulturdlis jelenségek kozé kell sorolni, dltalinos miikodési madja szerint pedig a
tomegkultirihoz tartozik. Vagyis ahhoz a hamis kulttrihoz, amelyet hatalmi pozici-
Opiban a burzsodzia fabrikil, és nagylelki biséggel oszt ki, hogy a tarsadalom megfe-
ledkezzen belss osztilydialektikdjiarél” (Argan 1968). De a filmmiivészet magas
szinvonald, nyugralansigor, kisérletezs kedvet elaruld mivek eserében is a domindns,
vagyis a burzsod kultiarihoz tartozik. Igy cgyetlen IehetGség marad, amely egyben
kotelesség is: ,meg kell szabadulni att6l a kultdrdtdl, amely nem a miénk, amit nem
alcarunk miénknek tekinteni”, még ha, mint a masodik esetben, ,olyan elbiivals és
wiz€peis” (Aristarco 1969). Pontosabban, amit Ichet és kell tenniink: a Mdssdgon, a

“Természetesen minden folyéiratnak ,megvannak a maga filmjei™: a Cineme Nwovénak Taviani és
Oesini, a Filmeritudinak a francia filmmiivészet, tibb wbelsd” mi, mint példiul Edoardo Bruno Lt st giormeta
i gluredin (. Brano ugyams o Filmeritica sgerkesstdje); az Ombre rossénak a latin-amerikai, harmadik vildgbeli
By a Comema v Filmnek Pasolinitol Bertolucelig a fiatal olasz rendezék filmjei, az underground, Godard és
Straub

'A didkmegmozdulisok dokumentumai, megnyilvinulisai megtalithatok a folyoiratokban: példiul a
tornon eseményekeGl valo jelentés az Ombre rasse-ban (1968a) . didkok belsd vidi (Il Nero, il potere e i
moth glovanili del '68) a Cmema Nuoeiban (1969/1988),

A Mostra di Venezia (a Wlenced Nemzethiiei Filmfesstivil) s foképp a Mostra di Pesaro (a Pesards U Fitmed
Pesstieddin) villtorea ki o legélesebb kritikdkar: ldsd peldaul Cimema Nuoeo, 1968/195 vagy . Bruno: Venti
anni. I eirenito alternativo cimil frdsd in: Lidmeritiear 19691200

%
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Tagaddson, az Antagonizmuson it cgy iddig a torténelmen kivill tartote osztdly
¢lményeit és szindékait kifejezo, azt végzetésl megszabaditd mds kultirinak kell
kaput nyitni (,Mikodésbe hozni a Tagaddst és a Mdssdgot, antagonista és negativ
»gondolatti« alakitani, amely majd a térténelem gybkeréhez jut el és azt a toreénelem
ellen forditja” — Termine 1969). Vagyis olyan filmmivészer atja ez, amely fel tudja
rigni a tradiciondlis egyensilyokart, olyanokat tud megszélitani, akiknek eddig nem
volt szavuk; ez az Gj filmmiivészer megszabadit a régi méreékedl, 0j tartalmat és aj
irdnyokat fogad be, s régota félredllitotr embereket segit a szinpad kizepére.®

Térjiink dt most az Ombre rosséra: ez fiatalabb folydirat, irinyvonala sokkal vitatot-
tabb, €s sokkal inkdbb a didkmozgalmak, illetve az azt kévetd mozgalmak felé
orientdlodott. Animdrorai kézt van Goffredo Fofi, Picro Arlorio, Paolo Bertetto, Gianni
Volpi. Az Ombre rosse a filmben elsGsorban eszkizt lit, mégpedig egyardnt az elemzés
€s a harc eszkozér. Ez azt jelenti, hogy egy progressziv filmmiivészet ,a forradalom
szolgdlatiban” két lehetdség koziil vilaszthat: vagy demisztifikdlja a burzsod kulctira
hamis igazsdgait, és megrohamozza az dleala folllitotr korlitokar; vagy harcosan 1ép
fol, és ,akrivan bekapesolodik a forradalmi folyamatba”. Vagyis 4llhat a — gazdasdgi,
tarsadalmi, filmmivészeti — rendszeren beliil, és szabotdlhatja vagy kiviil helyezherti
magit rajta, s a . film eszkozeivel végrehajtote politikai tetté valhat”, mint egy riplap,
sztrdjkdrség vagy mozgositd akcié (Ombre rosse, 1968b). Ebbdl két dolog kivetkezik.
El6szor is nem kell alibecsiilni az elemzé mozzanatot, kiilonosen ha a létezd ellenté-
teket -, Az osztilyellentéteket. Az egy osztilyon beliilicket. A régi és az Gj éreékek
€s szokdsok kozticket. Az egyénen beliilieket” (Fofi 1969) — érinti: a film kiméletlen
kutatisi eszkoz lehet, feltéve, hogy meghaladja ,a beteges, féktelen szubjekriviz-
must”, amelyhez még a magukat baloldalinak tekinté rendezék is kétddnek. A legjobb
megoldds eldtérbe helyezni egy csoportot vagy kollektivumot. Mdsodszor, az elmélet-
irasnak is ¢l kell hagynia a maga kényelmes pozici6jir: fel kell villalnia LCgY »nem
objektiv« tevékenységet, folyamatosan visszautasitva a kultra neutralitisival kap-
csolatos misztifikdciot”, meg kell tagadnia ,az értelmiségi specializacitjanak és kom-
petencidjdnak ideologidjdt”; vissza kell térni a »politikai itélethez, akdr partos vagy
szektaridnus formdjaban is, hogy a kulturdlis munkdrél szol6 feltevéseket igazoljuk,
megyvildgitsuk és motivaljuk™ (Ombre rosse 1968a; 1968h).°

A Filmeritica esetében ismét egy mdr az otvenes években is aktiv laprol van szo:
szerkesztdje Edoardo Bruno (ebben a peridusban Franco Pecori, Renato Tomasino,
Umberto Silva és mdsok tartoznak mcég koréhez). A Filmeritica mindig is az esztétika
szférdjiba sorolta a filmmivészeter. Ezért tulajdonit kiilonos jelentdséger annak, hogy
a filmek sajdt formai problémadikat vizsgalat tirgyivi tegyék; egy mi helyét, beleértve

* Ebben a m zgalomban a probléma hosszi tivon egy 0j hegemoénia kialakitdsa, és nem egyszerlcn a
domindns kultira megkérddjelezése annak vulgiris témegkultira viltozatdban. Vi, L. Termine: Una
soluzione policica all'inconsumabilic dell' peni In: Crnema Nuova, 19704203,

“ Az Ombre rosse 1970-16] induld djubb folyama dircktebben kitédik az aj baloldalhoz s annalk politikai

és kulturdlis céljnihoz



17 Politika, idooldglo, altarmativirgs

sepe ex koherencidja, ugyanakkor
alap az instrumentalizmus minden
a cgy-cgy film nem azzal hat, amit mond vagy amire
re megfogalmaz egy vidat VAZY mert mozgosit.
amely ,megkeriili a fogyan problémajdt, s clfelej-
rt¢kben politikai, amennyiben sikeriil hatnia az ex-
autoriter, ne

politikai helyée is, expressziv dimenziojanak mind
az alkalmazott méreék tudatossiga definidlja. Fzé
formajit kovetkezetesen clutasitj
Gsztondz; nem valik spolitikussd”,
Az efféle lapos koncepeidval szemben (
teti, hogy egy vilasztds olyan mé
presszio szovedékére”
hatalmi nyelver h
létezbvel, hanem
vel is szdmot vessen. A vil
felé mindig nyitorrak
lehetdve tevi gazdasigi-insticucionilis
vonalvezetést kovetve hozz

= Bruno 1970) arra kell torckednie, hogy a film ne
i ne legyen didakeikus vagy pusztin illusztrativ: s nemesak a
alehetségessel is, nemesak az alkalomszertive
asztott megolddsai stilyosak és egyszersmind az tij olvasatok
vleges szabadsdgit

I, hanem a sziikségszer(i-

legyenek; mindez természetesen a kifejezés tén
strukeirik megteremeésén feliil értends. Ezt a
sjelentésplusz-
rinti jelentésen,

alctre a Filmeritica jovends jelszavait, kezdve a
tol", amely arra utal, hogy a filmreprezenticié képes tillendiilni a bet( sze
git nydjtani a befogado szdmira.

al inspirdlt s az olasz rendezgk 0j
Ikbtelezetr cinefil folygirat. Pdlyafutdsa rivid,
ahhoz mindenesetre clegendd volt, hogy az olasz kultdra
alakj:tAdrianoApr;‘l, munkatdrsai
audio Rispoli, késébb pedig Franco
ngari. A bemutatist megint csak rovidre, kicsit
a f6 probléma a

€8 az igazi tapasztalat gazdagsa
Utolsé lapunk, a Cinema e Film fiatal, a Cahiers dlt
generaciojinak megteremtése irdnt e
1966-t61 1970-ig tartorr: de
excentrikus és magne
tobbek kizt Maurizio Ponzi, Stefano Roncoroni, Cl
Ferrini, Gianni Menon, Enzo U
sematikusra fogva azt
filmnyelv:’ egy képekb
szerint mikodé nyelv (amelyet nem szab
verbilis nyelvvel); olyan nyely,
szerzre utal (akinem biajhat el v
lehetdvé teszi, hogy adekvir nye
ticio formii dleal
rajtuk kereszeil kozvetiti a rendezdnek
vald viszonyit; nekik koszonhetéen te
A pirbeszédre valé nyitottsdg ¢
Film magdévi tetee
moralitisinak s a moralitisdval cgyttt politikussdginak is
rizza a folydirat preferencidie: pozitiv példin
akkor Bertolucci filmjeit is; Rochic és Stre
az undergroundor is. Az ilyen-olyan von
boztetd jegy a feleldsségreljes és kut
Fzekkel a folybiratokkal szemlé
hasonld vondsokra lelnénk. Megral

tikus pélusdvi viljon. Kézponti

mondhatjuk, hogy a Cinema ¢ Film szimira
€s czért tobbé-kevéshé sajat szabdlyok
ad dsszekeverni mds miivészetekével vagy a
amely individudlis vilasztds gytimélese, vagyis amely
alamely kollektivum hita migitt); é
lven ,beszéljiink”, ahelyett hogy a dominins reprezen-
asok jelentfségét:

Gl és hangokbél 4llo,

s olyan nyely, amely

wbeszéltek” lennénk. Ez adja a stilisztikai vilaszt
alefilmezert valésighoz, a filmhez s a nézdhoz
hetiink kiilon bséget a tisztelet és az arrogancia,
s az elbre gydrtott bizonyossig kizt. Vagyis a Cinema ¢
az ember: szimdra a film
a stilus a mutatéja. Ez magya-
ak tekintik a Taviani testvérek s ugyan-
whbot, ugyanakkor Hitchcockor, Dreyert s
atkoztatdsi pontokon tdl az igazi megkiilon-
atd szellemii filmes gyakorlat.

Itethettiik az olasz elmélet OsszkEpét; s mishol is
dljuk benniik a film politikai cselekvési lehetdsé-

a régi mondist, miszerint a stilus maga

F

" Nem véletlenil szentele a Cinema Filen alapitdsdrol fopva nagy figyelmert a szemiotikdnak: mdr csak

Pier Paolo Pasolini miatr is
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génck a négy felfogdsdr, tehdt hogy a film egy mdsik kultdrat jelenithet meg, hogy
megfeleld kézben a hare és az elemzés eszkozévé vilhat, hogy a formai mozzanat
meghatirozovi lehet, s hogy a stildris vilasztds morilis dontés lehet@ségét hordozza.
Ebben a jatszmdban tehde van, aki a filmed azt vdrja, hogy egyébként elsikkasztotr
tartalmakat jelenitsen meg (az elleninformicié gondolatiban dsszefoglalhatd vonal)
s van, aki inkdbb azt, hogy az expressziv dimenzidban végezzen felforgato tevékeny-
séget (az experimentalizmus vonala). Elleninformdcié és experimentalizmus: j6l koriil-
irhaté két pélus, és nemesak az olasz elméleteket jellemzik. De ha ezek kiriil
rendezddik is el a politika és a filmmGvészet viszonyérél folyg gondolkodis, beszél-
niink kell egy toviahbi ckkortdje jelentkezd és egyre domindnsabb4 vilé problémaral,
a film szik értelemben vert ideoldgiai éreékérdl is. Bz lesz kivetkezd témink.

Az ideoldgia kérdése (1.)

1969 els6 hénapjaiban egy fiatal és harcias francia folyéirat, a Cinéthigue egy Jean
Thibaudeau-val és Marcellin Pleynet-vel, a 7/ Que/ (a kultara leghaladobb vonalit
megszolaltatd ismert irodalmi lap) szerkesztdivel készirert interjut publikdlt, Az
interjiban Pleynet meglepd kijelentése tesz: mieldte aze kérdeznénk, mit és hogyan
mutat a film, a hasznale kozeget kellene megvizsgdlni. Miel6et meghatdrozndnk a
kozole tartalombol vagy a kozlés nyelvébél kiindulva a rendezé progresszivitdsanak
fokdt, a felvevigép dleal Jdtszott szerepet kéne meghatdrozni. Ez ut6bbi ugyanis nem
neutrdlis eszkoz, amit , indifferensen lehetne erre vagy arra, jobbroé| vagy balrél hasznil-
ni”, épp ellenkezdleg, olyan ,gép, amely mar a forgatdskor a polgdri ideolégidt kizvetiti”
(Cinéthigue 1969). A filmfelveve gEp valéjiban a quattrocento »tudomdnyos” perspek-
tivija alapjin szerkesztett képet ad a vildgrol. Bz aze jelenti, hogy egy dbrazolisi
szabdlykédex szerint, dtstrukeurdle formdban regisztrilja a viligot, s nem tgy, ahogy
az van: kizdrja mindazt, ami ¢ centrum és a vetitGvonalak dltal kialakiroct rendszerbe
nem fér bele, és az emberi szem miikddéséhez hasonlg eljdrds alkalmazdsir kiverel;
meg, merthogy ugyanazokra a percepeits torvényekre épiil. A film képsordt tehdr erds
normativitds, erds cenzira irdnyitja; csak az alapjait képezd cljdrdsok »tudominyos”
patindja teszi a vildg ,természetes” képévé. Ebbél kiindulva, annak ellenére, hogy
nem avalosig tiikre, ez a kép igényelheri, hogy annak tekintsiik, és meggydzhet arrdl,
hogy az is. Ezért tudatositani kell, hogy a filmfelvevd gEp sajar — brokletesen az G
irdnyitd és neki formdr ado szabdlyrendszerhez kotore: csak litszélag kozvetlen” és
»hséges” — valdsdgre prezenticion dolgoz ki. Ha az ideologidnak — mint Althusser
mondja®—mindenckeldte reprezenticiokkal van dolga, akkor a film eleve ideoldgiailag

¥ Ldsd Althusser ké Ielnsnzikus idealdginde finiciopie Az idealdgin olyan (sajic logikival és kit rsé
pekkel rendelkezd) reprezentioiok (képek, mitoszok, ideik, togalmak) rendszere, amelyek epy adott
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besorolva jott létre mint a humanistik dltal a sziilet6félben 16vo polgdrsig tamaszaként
kidolgozott spekuldris vizié folytatgja és terjesztdje.

Pleynet felhivdsa, hogy a filmm{vészet technikai alapjait meghatdrozottideologiai
orienticiéval kossiik egybe, vitdt viltott kiz a Cinéthigue két szimmal késobb (az 5.
szimban) kozli Gerard Leblanc hozziszoldsdt és Jean-Paul Fargier egy hosszt tanul-
ményit, amelyben a politikus film formdit és feladatait igyckeznek Gjradefinidlni.
leblane nagyon kritikusan elemez egy sor olyan filmet, amelyek fordulatot kivinnak
jelenteni, mivel a munkdsosztily és a fiatalok problémdival foglalkoznak: a valésigban
viszont csak folytatjik, amit a burzsod film mindig is csindlt, vagyis olyan viligot
dbrazolnak, amelyre kivetithetjiik vigyainkat és kompenziciée taldlunk benne. Mis
szavakkal, ezek a filmek azt a illiziée keltik, hogy részt vesziink valaki sorsdban,
ahelyett hogy tudatossd tennék: egy eladist litunk; az €let tobbé-kevésbe valésigos
szildnkjdt kivanjak adni, ahelyett hogy elmagyarizndk, mire éptlnek képeik-hangjaik.
‘Tehit egydlealin nem szakitanak a burzsodzidval, amelynek a filmmivészetben ¢pp-
gy, mint mdshol, érdekében dll ,elmaszkirozni az éreékeobblet forrdsac jelentd
gyirtisi munkdt” (Leblanc 1969, 5). Ezekkel a filmekkel szemben megnevez néhany
olyat, koztiik Pollet—Sollers Mediterranée-jét és Hanoun Oktdber Madridbanjit (Octobre
4 Madrid), amelyek nézete szerint tényleges szakitdst jelentenek: ,nem egyszeri
kompenziciot nytjtanak a nézének: tudatos részvérelre hivjdk fol” (tehit a szerzo €s
a nézd e szempontbél végre ugyanazon a szinten van) a sajdt filmszalagra frottsiguk
materialitdsit tobhbé nem rejtd kép és hang létrehozdsinak munkdjdban (uo. 4. 0.).
lzek a filmek tehdt megrorik a burzsod filmmivészetnek oly driga valésigeffektust,
nyilvanvalovi teszik 1étezésiik anyagi feltéreleit, s Kiszabaditjdk a nézét abbol a
szerepbdl, amelyre dltaliban korldtozni szokds. Az dltaluk tett gesztust tdimogatni kell,
illetve tovibb kell vinni mdr csak azért is, mert egyedill ez teszi lehetdve, hogy a
filmmivészet bekapesolodjon a tényleges harcba: ,a burzsod film nem forog addig
valtsigos veszélyben (s a film nem vélhat egy vildgdralakité munka részéve), amig
nincsenck az idealista film dltal folallitort tilalmat elutasité, gazdasigi harrerikedl
technikai eszkozeikig magukrol mindent elmondé filmek™ (uo. 6. 0.).

Tehdt egyik oldalon azok a filmek, amelyek a realizmus illdziojac keltik &s magukat
az ¢let folytatdsaként prezentdljik, masik oldalon azok, amelyek magukat egyszerlien
tényleges mivoltukban, képek és hangok egyiittesének mutatjik. Ezzel parhuzamo-
san egyik oldalon a film gépezete litszélag a természet modjira miikodik, mintha esak
semleges jelenléerdl volna sz6; masikon felmutatjik a gépezetet szolgdlé anyagokar
¢és eljdrasokat, killonosen pedig a befektetett munkdt. Ez a két filmmivészet villasz-
tovonala; egyik oldalon magukat elkotelezettnek mondé, dm valgjiban még a burzsoa
dibrizoldsi modozatokhoz kotddé filmek, a madsikon az akrudlis osztilyharchoz )
utakon kereszeil kapesolatort talilo filmek.

thesadalomban 1eteznek és adott szereppel rendelkeznek™ (Poar Mars); és oz ideoldpia az individuum és

[dreaénének valosipgos leltételei kivzt imagindrius reldeid™ (Idéologe et appareds... )
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Erre a megkiilonboztetd jegyre tér vissza Fargier is. A film befolyidsolja azt a maodot,
amelyen az individuum megjelenit maginak adolgokat; érinti a magdrol ¢s a kornyezo
vildgrol alkotott, vagyis az ideologidt konstitudlé képeit. A filmmiivészer politikai
cselekvése ekkor a valésigos torténések tudatossd tételében vagy ennck megtagadi-
sdban 4ll majd: s kiillonosen érinteni fogja azt a ,szubjektiv tényezdt”, amely minden-
féle harcot kisér: ,vagyis a proletaridtus osztdlydntudatat” (Fargier 1969, 18). De
hogyan hat a film erre a szubjektiv tényezdre? Hogyan gyakorolja a maga ideologiai
funkciojdt? Elgszor is ,reprodutdlja a létez ideolbgidkat, és az ideologidk cirkulicio-
janak irdnyzékaként (tudatos vagy nem tudatos formdban, nincs tal nagy jelentdscge)
haszndljik” (uo.). Ebben az értelemben a vildg dltala hordozott viziGja szerint kell
éreékelni. Masrészt a film produkdl egy sajit ideologidt is, tudniillik hogy 6 a valosig
képe. A visznon nincs mds, csak fények és dmyékok, a nézé benyomdsa mégis az, hogy
avalésdg van ott, tényleges mivoltiban” (uo.). Ebben az értelemben a filmmivészetet
mint a vildg specifikus vizigjdt is kell értékelntink: mint olyan viziot, amely természe-
tesnek és dttetszonek akar ldtszani, és amely inkdbb a kizegbdl adddik, mint abbal,
amir6l vagy ahogyan szdl. A filmmivészet ¢ médsodik ideolégiai fun kcidja alapvetd, s
cgyben a lehetd legnehezebben tdmadhaté is. Azonban léteznek a valdsagillazio
megtirése, a film anvagszer( lédfeltéreleinek lecsupaszitisa irint elkotelezete filmek:
ha nehéz is meghatdrozé szerepet tulajdonitani nekik a politikai harcban, kérségkivil
segithetnek Gjrafogalmazni filmmiivészetrdl vallott elképzelésinket (felfedvén gyen-
ge pontjait és Gj lehetdségeket javasolva). Mds szavakkal, ezek a filmek a reoretibus
ayakorlat észei: olyan mértékben politikusak, amilyen mértékben elméleti szinten
felismertetik, hogy mi a film, mi nem, és mi lehet. Ez a teoretikus munka nélkiloz-
hetetlen is: ,a filmmiivészetben az ismeretek keringése egyiitt jir a filmmivészetrdl
sz616 ismeret létrehozasdval” (uo. 20. 0.); egy film dltal kbzveritett tudds a rd vonatkozo
tuddshoz kotédik. Mindezek figyelembevételével eldreléphetiink ahhoz a kivinsig-
hoz, hogy létrejojjon egy materialista és dialebtikus filmmiivészet, amely abban az értelem-
ben materialista, hogy felmutatja Iétezésének mareridlis feltételeit, s abban ez érre-
lemben dialektikus, hogy a magdrél vald beszélés szandéka hat készitésére ¢s befoga-
dasdra,

Fargier folytatja ezt a gondolatmenetet a CGinéthique két kovetkezo szamdban
megjelent két tovibbi tanulmdnydban is (Fargier 1970a; 1970b). Az clsében azt
inditvinyozza, hogy ha a film tovibbra is valaminek a visszatiikrozésc akar lenni, ¢z a
valami ne egy preegzisztens valésdg (a szerz belsd viliga vagy a kiilso vildg) legyen,
hanem az 6t teremtd munka: igy egy ,folvamat visszatiikrozése” lesz. Ezzel parhuza-
mosan a filmet létrehozé munkdt nem Ggy kell elgondolni, mint a kiinduld terv €s a
befejezett mii kozti egyenes utat, hanem mint dsszetett €s artikulile tevékenységet,
amelyben legalibb hdrom szféra csatlakozik egymdshoz: a film produkciojaval ¢s
closztasdval kapesolatos pénziigyi miiveletekhez kot6do gazdasigi gyakorlat; a felvé-
tel ¢és az elGhivis optikai, mechanikus, fizikai, kémiai operdciéit magdba foglalo
technikai gyakorlat; és a reprezenticio modozatait érintd eszeétikai gyakorlat, amely-
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nek fészerepée el kell ismerni” Mdsodik tanulmédnydban viszont a Cinéthique dltal
mintaszeriinek tekintett egyik filmet, a Mediterranée-t elemzi. A film tobb szinten is
meghontja a reprezenticié tradiciondlis formdjdt: el@szor is nem egy viligot, hanem
dbrdzoldsinak madjat adja vissza; mdsodszor, nem bizonyos elére meghatdrozott
jelentés felé terel, hanem a bedllitdsok kozti tiszta reldciokbol hoz létre jelentést;
harmadszor nem az dbrizolt vilignak egységet ad6 idé- €s térbeli kapesokat hasznil,
hanem egy olyan montdzst, amely pusztdn a szin-, mozgdsbeli stb. kapcsolatokon dt
fiizi fol az alapelemeket; végiil pedig a hang nem a kiséret, hanem az ellenpont szerepct
jatssza.

Bir tovibb bévitik és artikuldljik, ' a Cinéthigue dltal felvazolt kép igy dsszegezhetd:
a filmmivészet mindenekel@tr az ideolégidc érinti, vagyis azt a modot, ahogy az
individuum reprezentilja sajdt magdt, az 6t koriillvevd viligot és a koztiik levs kapesola-
tot. Ebbél az kovetkezik, hogy a filmmiivészet politikus volta a burzsod (a természe-
tesség idedjihoz kotdds, a minden dru mogote dllo munkdc elhomdlyositani kész)
ideologia monopdliumdnak leromboldsdra, illetve a filmben miikédd tényleges eljdra-
sok bemurtatdsira valé képességétdl és készségétdl fugg. Ezen a szinten meg kell
kiilénbbztetni egy magit a valosdg titkreként tételezd, az 6t Iétrehozé munkdt kiradirozo
idealista filmmivészetetr, és egy sajit magirél mindent elmondd, sajdt anyagait
megmutatd, ellentmonddsait magdba ir6 materialista €s dialektikus filmmivészetet.
I4z utéhbi tipus ,tudomdnyos” ismeretet eredményez a filmmiivészetrdl, ha Ggy tetszik,
a teoretikus gyakorlat sikjdra [épve progressziv politikai killdetést teljesit.

Az ideolégia kérdése (I1.)

A Cahiers du Cinéma is reagdlt Pleynet problémafelvetésére s a Cinéthique megolddsi
javaslataira; mégpedig két, Jean-Louis Comolli és Jean Narboni dltal jegyzett, Gi-
némalldéologie/Critique cimi cikkel. Az els6, amely egy id6ben jelenik meg a Cinéthigue
5. szdmival, a folyéirat ,vonaldt” igyekszik rogziteni. A szerzok kiindulopontja, hogy
a film egyfeldl egy tényleges gazdasdgi szisztémdban gydrtott termék”, misfeldl ,az
GOt gydrtd és eladé gazdasdgi — jelen esetben a kapitalista — szisztéma ideol6gidja dlral
meghatirozott termék”™ (Comolli-Narboni 1969a, 12), az ideoldgia pedig dtitatja a
kirnyezd vildgot: sajdtos reprezentdcios formiaval ldtja el ahelyert, hogy lehet6vé tenné
olyanként megragadnunk, amilyen. Egy film, mikozben azt hiszi, hogy a viligot mésolja,
igazibél predetermindlt képét mésolja csak: ,a filmmivészetnek az elsd szalagméter-
t6il az a végzere, hogy a dolgokat ne a maguk tényleges valésagdban, hanem az ideoldgia

9 . ” " ’
Fragier utalisa Althusser domindns strukoira” fogalmdra,
1 ; ; )l A R . P " " 5
Olyan kiterjesztésedl és elmélyitésral van szo, amely lehetGvé teszi, hogy a Cimdthigue Althusser
kategdridin 101 egy tigabb, Kristeva, Sollers, Derrida dltal kidolgozott kerethez tartozd fogalmakar is
alkalmazhasson
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leneséjén dr rogzitse™ (uo,) 'z a helyzet az ideologiar a terep abszolit urdvi teszi
reprezenticion kiterjedt és teljes képet formaznak; s a filmbe [épd elemels, ,a temils,
a stilusok, a formik, a jelentések” cpyszeriien a7z ideologia altalinos diskurzusdt”
mdsoljak. De ez az ideologiat is leleplezi: abban a pillanatban, amint cgy film
reprezentilja, mondhatni, kirakatba keriil, s az aveszély fenyegeti, hogy ,,a magirol adott
reprezenticion at” kidertl, milyen borddban szdtrék (uo. 15. 0.). Ezérra filmmiuvészel
sajat létfeltételeinek elemzésen keresztiil ideolégiakritikai funkeiot gyakorolhat:
lévén egy reprezenticit reprezenticidja, képei természetének megmutatasival
leleplezheti, amit visszaad — ha megvizsgdlja a fénytorés modjdt, megvizsgilhatja
afényt megtord lencsét is. Egy film, barmilyen film, mivel megkettézi az ideologiai
diskurzust, druléja is lehet. Az a fontos, hogy éntudatos legyen, s ne némdn tegye a
dolgit.

E megillapitdsok lehetdvé teszik, hogy Comolli és Narboni tallépjen a Cinéthique
sugallta szikdr dichotdmidn, amely szerint egy film vagy beliil, vagy kiviil van a burzsod
ideologia dltal ergszakolt reprezenticids szisztémdn. A Cahiers szerint biar vannak
ehhez az ideologidhoz habozds nélkiil esatlakozd filmek, illetve mds terepre [épve vele
teljesen szakito filmek, vannak viszont olyan filmek is, amelyek koztes, dm nem
kevéshé hatékony formdban veszik fol a harcot. Ez pedig azoknak a filmeknek az esete,
amelyek az ideolégia dltal erltetett reprezenticios szisztémAt a reprezenticio esz-
kizére, vagyis onmagukra rimutatva teszik lithatovd: sajit alapelveik, belsé mecha-
nizmusaik fokuszba dllitdsa (még ha mindéssze részleges viltds kiséretében is) arra
szolgil, hogy ,cltérést vagy szakitdst provokdljon sajit ideoldgiai funkcidjukkal™ (uo.).

A Comolli és Narboni dltal javasolt Gj tipologia alapvonalaiban a kivetkezd. Vannak
a domindns ideol6gidhoz vakon hii filmek, amelyek ,kiilonosen sajit hiiségiikre vakok”
(u0.). Az ellentéres oldalon az ideolégidt a reprezenticio megszokott formdit megin-
gatva nyiltan leleplezd filmek dllnak. Kozépen pedig kiilonbozd méreékben radikilis
filmek helyezkednek el: ezek ideolbgiakritikdja kifejezodherareprezen tdcion végzett
munkdban és direkt politikai témdk beikratdsiban; vagy kifejezddhet a reprezenticios
rendszer cgyetlen komponensén, példdul az clbesz€lés formdjin keresztill; vagy a
mindig vilsighelyzetet jelzd eljdrdsok (példdul a ,direke film” technikdja) alkalmaza-
sdval; s végiil ide tartoznak azok a filmek is, amelyek litszdlag teljesen beltil maradnak
a burzsod reprezentdcios szisztéman, de valéjdban ,szétmontirozzdk” — nem mintha
rombolnik az ideolégidt, csak bemutatjdk az dltala onmagdrdl adott képet. [£z utébbi,
példiul Ford, Dreyer, Rossellini filmjeit tartalmazé kategoridt sem kell kidobni,
ellenkezdleg, nagyon komoly megfontoldst igényel.

iz utin az dllisfoglalds utdn a Cahiers kovetkezd szamaiban is visszatér a filmmi-
vészet és a politika viszonydra. Comolli és Narboni midsodik, a rivilis Cinéthique
pozicioit cifolé cikke mellett ote vannak Bonitzer filmnézési szokisokkal foglalkozo,
valamint Daneynek és Oudart-nak a burzsod ideologia litviny és tudds kozt tételezett
ckvivalencidjit, illetve a realitdsbeli ¢és a filmreprezentdcio-beli lathato” stitusit
clemzé irdsai; tovabbi Comollinak egy Costa-Gavras-filmet sajir miikodésmadjdra
rakérdezni képtelen volta mute ketizdlo ¢s Narboninak egy Straub-filmet ¢pp az
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ellenkezdjéért dicsérd tjabb irdsa stb.,'' s egy sor egyre tendencidzusabb recenzié.
Misrészt folytatjak Eizenstein irdsainak publikildsdt is, a hiiszas—harmincas évek
szovjet filmjeinek politikai éreékérdl folytatote vitdval kisérve. De a Cahiers leghati-
sosabb hozzdjdruldsa a vitdhoz talin a filmek , mintaolvasatainak a sorozata”, amelye-
ket a folyéirat kozossége egyiitt készit (idSkozben megszabadult a régi jellemz6itdl,
s most harci egység modjdra viselkedik)." Kilénosen Ford 4 fiatal Lincolnjirdl (Young
Mr. Lincoln), illetve Sternberg Marok#djarl (Marocco) sz6l6 elemzés jelenthetett
szdmukra kihivdst, merc mindkét film a legnehezebben védhetd, ugyanakkor a
Cahiers-hez legkozelebb dllé filmek kategéridjahoz tartozik, vagyis a polgdri ideoldgiin
beliil maradé s igy minden cligazdsdr vildgosan kirajzold csoportba. A mintaolvasat-
technika abban dll, hogy felmutatjik az adott filmet a szinfalak mogott irdnyito elveket,
amelyeknek észrevétlentl kellene mikédniiik, 4m amelyek hatisukban felismerhe-
tik; s célja, hogy a ,kiemelések segitségével” hangot adjunk annak, amit abban
mond, amit elhallgat”, illetve feltlinhessen, ami ott van, de észrevétlen” (Cahiers du
Cinéma, 1970).1%

Hogy megértsiik, hogyan strukturdlodik egy ilyen elemzés, fussuk dt roviden A4
fratal Lincolné. A film egyrészt egy ideoldgiai sémihoz igazodik: helyesli a magéntu-
lajdont €s a torvénytiszteletet; mitikussd teszi a tirténelmer, tehdt Lincoln életét
egy fitum kiteljesedésének tekinti; a politikai dimenziét a morilishoz kapesolja, tehdt
clhiteti, hogy minden politikai vilasztds ctikai vdlasztdstol fiigg; magasztalja a csaldd
szerepcet, a paraszti kultarde sth. Mdsrészt viszont A fiatal Lincoln tGlmegy ezen a vizon:
Eppen az ideologiai séma képre-hangra valé leforditdsdnak szandéka, valamint a
képek-hangok tényleges kapesoloddsi madjaval valé egyeztetésének kotelezettsége
viszi Ford filmjét a sémdn tdlmend, kiszdmithatatlan [épésekre (a keretbeli erélte-
tettségek, a toreénet hézagai, a vdratlan hangsilyok, az dtalakitds nehézségeit felmu-
tatd olykor magdtdl értetddd, olykor meglepd megolddsok értendSk ezen). Ezdltal
dekonstrudlodik a kiindulé séma: a filmrevitel a vildg adott viziojit létrehozva beleldt
¢s beleldttat; az ideol6giai séma kibomlik és megmutatja, milyen borddban szétték.
Az dtforditds ¢pp az 6t mozgatd szandék folytan leleplezés lesz.

‘Tehdre a Cinéthique szerint a film a domindns ideoldgidhoz fiz6d6 kotelékeket csakis
mis, teljesen G terepre 1épve tépheti el, a Cakbiers szerint viszont a szakitds belsd
vonalak mentén, a kiindulé séma dtformuldzdsdval is 1étrejohet. Még egyszer dssze-
foglalva: egyikiik szerint egy film ideolégiai orientdcidja atedl fiigg, hogyan viszonyul

" Bonitzer: Film/Politique. In: Cahrers die Cinénm, 1970/222 . S. Daney - J. P. Oudart: Travail, lecture,
jomssance. In: Cahiers du Cinéme, 1970/222.; J. L. Comolli: Film/Politique (2). Lwven: 15 propositions. In:
Caduiers du Cinéma, 1970/224.; ]. Narboni: La vicariance du pouvoir. In: Catiers die Ginéma, 1970/224. stb.

YEA Cltiers du Cinéma 1970a és 1970b-n kiviil ldsd Bonitzer-Comolli-Daney-Narboni—Oudart: ,La
vie est & nous”, film militanc, In: Caliers du Cinéma, 1970/218., illetve ], L. Comolli és F Géré sokkal
késthbi elemzésé a Hangmen Also Die-rol (A héhér halila), illetve a 7 Be ar Not Ts Be-rél [ Lenni vigy nem
lennil. In: Cakiers du Cinéma, 1978/286., 288., 200-291

"Van ebben az olvasdsi elvben epy tovibbi Althusser-utalds: a wvu” és a bevu”™ a Lire le Capital

clemzésében [Bszerepet jitszd kapesolutira,

125 Azideolégia kérdese (1) - 181

a vildg dbrdzoldsihoz (mivel az a fontos, hogy kikeriiljiik a titkrozésképzet csapddjit,
szakitani kell a valésdgilliziéval, és helyette azt kell mutacni, ami ténylegesen teritéken
van, tehdt a munkit, az anyagokat); mdsikuk szerint fugg atedl is, hogyan villalja a
tarsadalomban forgalomban levd reprezentdciokat (az a fontos, hogy ne egyiigyii szolgik
legylink: ebbdl adddik a zokkenSket teremtd, ellentmonddsokat kiélezé dralakicis
haszna). A megviltozott hangsily nagyobb cselekvési teret hagy a kritikusnak: nem
kell extrém (és legaldbbis enyhén utépikus) megolddsokrél dbrandozni; elég cgy
pillantdst vetni a miltra, s meg fogjuk ldtni, mennvi klasszikus kindl (jéllehet ontu-
datlanul) ellendlldsi pontokat. A domindns ideolégidval valé vitdban nemesak frontdlis
harc lehetséges, s éppen a ldtszdlag jelentékeelen csetepaték bizonyulnak gyakran
dontdnek. A filmek dltal kiindulé sémdjukon végrehajtott defonstrukeid igen szép
példija ennek a harcnak.

Azrideolégin kérdése (IIl.)

Ugyanazokban a hénapokban, amelyekben e két dlldspont korvonalazadik, cgy
mindkettdvel szemben dll6, a problémdt médsképp felverd harmadik is megnyilatko-
zik. Jean Patrik Lebel La nouvelle critigue-ben megjelent (s késébb kotetbe gyijrite)
cikksorozatdrdl van sz6."* Ebben azt dllitja, hogy egy film ideoldgiai értéke nem fiigg
sem alapapparidtusinak funkciondldsitol, sem a filmrevitel vonalvezetésétdl, hanem
csakis a rendez6 anyagkezelésétdl, eszkozhaszndlatdra vald képességéedl s a kozin-
ségben keltetr reakeiorol.

Roviden, Lebel esszencializmussal és mechanikussaggal viadolja a Cinéthigue-ct és
a Caiers-t: a teoretikusaik azt gondoljdk, hogy az ideoldgia a filmmiivészet belsejéhen
fészkel, a felvevigép funkciondldsi médjaban, a kbzeg reproduktiv természetében; s
azt hiszik, elég megtorni a valdsdgilliziot vagy elutasitani a visszatiikrozést, s a film
minden szolgasdgtol megszabadul. A valésdgban a film eszkoz, semmi tobb; mégpedig
cgyfeldl adott funkcidhoz, avildg passziv rogzitéséhez és visszaaddsihoz kotédd, masfeldl
tudomdnyos alapokon (tgymint a fénysugarak terjedésénck a valésighoz ,hii” képek
konstrudldsdt lehetdvé tevd torvényein) nyugvé eszkoz. A felvevigép onmagiban
nem ideolégiai appardtus. Nem produkal semmiféle specifikus ideolagidr, s a szerke-
zete nem kdrhoztatja a domindns ideoldgia titkrézésére. Ideoldgiailag semleges esz-
koz, s amilyen mértékben eszkoz, annyiban késziilék, gép” (Lebel 1971, 26). A
filmrevitel eljdrdsainak sincs onmagukban ideoldgiai karakteriik: ezt vagy azt a jelen-
tést kifejezd nyelvi eszkozok (tehdt megint csak egyszeri eszkozok). Ezérr egy film

ideoldgiai pozicidjinak megitélésekor egész mis viltozokkal kell szdimolni. Egyrészt

WA killonbozs vonalak” ellentétében u La noweelle erifigue o hivatalos baloldalhoz, vagyis a Francia
Kommunista Pirthoz tactozik, o Cindthupe és w Cabiers pedip az Gj baloldalhoz, s ismert a marxista=leninis

ta=maoista csoportokhoz vald kivzelsépik s
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azzal, ahogy a film a filmjeleket haszndlja (ez lehet tadiciondlis konnoticiojukat
ratifikilo vagy felszini jelentésiikkel ellentéres, esetleg drnyalataikat kiemeld haszni-
lat). Midsrészt mérlegelni kell a rendezd (az eszkozick tendenciaszerd korlitozdsir, a
viratlansdg adott méreékét, a valosig ellendlldsic sth. is magdban foglald) anyagi fel-
tételek kezelésére valo képességér. Harmadrészt tekintetbe kell venni a kozonségre
gyakorolt hatdsc (érintheti a kizvélemény bizonyos irdnyultsdgde, magarartdsit, de
akdr a filmmivészet tirsadalmi jelentésée is megviltoztathatja). Vagyis a film eszkoz,
tehit hasznidlaca alapjan kell megitélni: a vele elémni kivint célok s a tényleges hatds
szerint.

A Lebel cikkére vald reakceié nem virat magira: a Cinéthigue kiadja Baudry spekuldris
viziorol sz616 tanulményit, a Cahiers pedig Comollinak a filmtechnika ideolégiaalkotd
szerepérol szo16 cikksorozatit. Kezdjiik Baudry tanulménydval (Ginéthigue 1970/7-8.,
késobb kotetben is: Baudry 1978), amelyben tovibbi bizonyitékokkal kivinja aldtd-
masztani, hogy a film a szigortan csak a tudomdny térvényeinek engedelmeskeds
pepezet képéhen valdjiban fogantatdsinak modja szerine ideoldgiai effektusokat
produkil. Ezek a hatdsok két jelenség, a valésdgot filmreprezenticiovi alakitd munka
homdlyba burkoldsa és a néz6 szdmdra tamaszpontul szolgald transzeendentilis szub-
jektum konstrukeidja kiriil 6sszpontosulnak. Midr az elsg jelenségben is szerepet
Jatszik a film ,instrumentilis alapja”: a felvevégép a valésdgot dnmagukban fény ¢és
mozgis nélkili képkockdk sordvd irja dt, amelybe a vetitdgép jra fényt és mozgdst
visz, s czzel a képkockdkat a visznon megjelend, valésdgkaraktert képpé alakitja.
Ebben a Iépésben a transzformdciok nem ldthatok, ezaleal a kiindulépont (a vildg) és
aveégpont (avilig képe) kizotti kiillonbség nulldra redukalédik, a végtermék pedig az
druk gydredsi folyamatinak homdlyba burkoldsa nvomin létrejovs gazdasdgi ércékeabb-
lethez hasonldan ideoldgiai éreékeobbletre tesz szere.

A misodik jelenség is a késziilék mikodési médjaban gydkerezik. A felvevigép a
quattrocento camera obseurdjinak 6rokose Iévén a centrilis perspektiva alapjin szerve-
z0d6 teret nyaj. Ez pedig privilegizilt pozicioba helyezi a nézét: mivel szeme egybeesik
a perspekeiva vetitvonalainak kiindulépontjdval, megvan az az illazidja, hogy uralja a
viligot (amely az 6 szimdra tdrul fo1) s ugyanakkor 6 ad létet neki (mert az § projekcidija).
f;;y anczi transzeendentilis szubjektumma vilik: a jarék kedvezményezettje és mozga-
toja lesz, de nem a valésig, csak a képzelet szintjén. Ezt a vetités kortilményei is timo-
gatjak. A viszon, a terem, a szék tulajdonképp a Lacan 4ltal a riikér fazisaként leirt
feltéeelrendszert reprodukilja: tehdt aze a fizist, amelyben a gyermek 8—18 hénapos kora
kozt I¢trehozza az ,én™ mint imagindrius formdcié vizdr. Ezta hasonlésdgot erdsiti a sotét
terem, amely kiilondsen erés vizudlis koncentriciot idéz eld; a szék, amelyen elnyilunk,
samely redukilja motorikus tevékenységiinket; mindenckeléee pedig a viszon, amely
pyermekkorunk tiikrére ural, ahol is cgy testet (a mienket) littunk citkrozédni, s egy
tolink kilonbozdben ismertiik fol snmagunkat. Tehdt a film az énformalédis alapvertd
Fizisat reprodukilja; s nézdje elkeriilhetetleniil igazolodik majd sajat szubjektumsze-
repében: olyasvalakinek latja magit, aki onmagdbol kiindulva ¢l tudja rendezni a
vildgor és sajdr tapasztalatait. Az ideologiai hatds ehbben az esetben is vildigos: az ilyen
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szubjektum képzete elrejer a valos tarsadalmi viszonyokat, homdlyba burkolja tényle
ges gvalogszereptinket o keztinkbol Kiestszé jatszmdban, hatalmi pozicior sugall,
miktzben esupin aldvetetrel vagyunlk,

A bizonyitdson ¢s a téma () néz6ponti megviligitdsin tal Baudry irdsanak jelen-
tosége abban dll, hogy a vitiban a marxizmus mellé a pszichoanalizist is bevezeti
hivatkozasi alapként: Althusser mellé helyezi Lacant. Comollinak a Gadiers-ban 197172
kozt megjelent cikksorozata viszont azért fontos, mert a gondolkoddst a toreéneti
dimenzi6 felé terelte (vagy legalibb megprobilkozott vele). Comolli elészir is azt
inditvinyozza, hogy a film gépezetének teljes komplexumit vegyiik tekintetbe: csak
a felvevégepet vizsgdlni azzal a kockdzatral jdr, hogy részleges és félrevezetd marad az
elemzés: csak a ,gépezet” legldthatobb komponensére korldtozadik, s igy éppen a
wlathatésdg” ideolbgidjinak lesz cinkosa, amellyel vitdzni akar. Tehdr a teljes gépezet,
rejrett részeivel egyiitt. Innen kiindulva Comolli két fontos tirténeti esomopontot
vizsgdl: a film sziletésér, illetve a képmélység haldldr és feltimaddsat. Roviden, a film
sziiletését nem a camera obscura egyszer(i tokéletesitésének, nem is cgyéni taldlmai-
nyok sorozatdnak kell litni: két igény, egy gazdasdgi és egy tarsadalmi jatszott vezets
szerepet benne (vagyis egyrészt egy felfutoban 1évd szektor, a szorakoztatdipar
profitszerzési szindéka; mdsrészt az egyre nyomatékosabban jelentkezd sziikséglet
arra, hogy ,,a valésdgot Ggy ldssik, amilyen”, s a szemet addig fejlesszék, mig a tudis
f6 eszkozévé nem vilik). E kétigény jelentkezése a XIX. szizad mésodik felében gy
sor kisérlethez vezet Ggy a valésdg reprodukeidja, mint ,szinrevitele” terén, s czek
végén jelenik mega film. Tehdr az ideolégia (egy ,igaz vizi6” dlma) tovibbd a gazdasig
(az expanziv szakaszban levd kapitalizmus) hatirozza meg a talilmanyt. A masodik
torténeti csomépont a térmélység, vagyis a quattrocento reprezentdcios modelljéhez
legkdzelebb 4ll6 beallitdstipus eltlinte és visszatérte a hdszas évek kozepe és a
negyvenes ¢vek eleje kozt. A hiszas évek folyamdn val eleiinésér dltaliban egyetlen
technikai tényezdnek, az ortokromatikus filmrél a pankromatikus filmre, illetve az
ivlimpdrol az izz6limpa haszndlatdra valé dctérésnek tulajdonitjik: mivel ez kevéshé
€rzckeny, illetve gyengébb elddjénél, meg kellett nivelni az objektivor, vagyis csik-
kenteni a fokuszba esd teriiletet. A dolog megint csak dsszetettebb. Ha elébb az ,igaz
latvany” kdvetelményét egy totalitdsdban miikodd tér (mondhatni a természet felé
nyitott ,tér-vidék”) teljesitette, a hiszas évek kozepétdl ezt az igényt mds madon
lehet kiclégiteni: a kép hitelér ekkor az drnyalatok reprodukdlhatdsdga (s a pankro-
matikus film épp ezt tudja), az elbeszélés kovetelménye, illetve linearitdsa (vagyis a
miifajok rendszere) s mindenekeldtt a hang reprodukilhatésdga adja.' De tovibbra
is az ideoldgiai kovetelmény irdnyitja a jatékot, nem forditva: a technika kiveti, nem
pedig megeldzi az ideologidt.

Megszakitjuk itt a vita ismertetését, amely egyébként tovibbi fejleményekkel is

15 Comolli emellett, szintén az ideoldgiat havdsokra vonarkozdlag azt is megjegyzi, hogy a beszéld
szerepli-szubjektumok biztositjik a nézé-szubjektumot arrdl, hogy @ a jiték ura (a szavak ura, o képek
uru).



szolgale (gondoljunk peldaul a Cinéthigue 1971/9-10). sedimanalk hossan kozos cikkében
kbzzéreet dontésére, hogy elhagyjik a filmmiivészet teriletér, és egy politikai-kulru-
rilis Elesapat szervezésébe fognak). Tartalma vilidgos € még sokdig hivatkozisi alap-
ként szolgdl: ha politikai szinten akarjik vizsgdlni g filmmivészetet, fel kell verni
ideolbgiai szerepének problémajir; chhey pedig alapberendezésénck mitkodésér és
detareprezentacios modot is meg kell vizsgilni, amire hajlama van. I reprezenticios
mod bizisa az dtterszg” kép (a valosig maga ldtszik a visznon), a tokéletes szubjek-
tum (a nézonek az az illizioja, hogy uralja a latvanyt) és a linedris clbeszélés (az
elbeszéle toreénerek zokkendk és hézagok nélkiil folynak, mintha az €élet nem ismerne
cllentmonddse). A filmmivészet jgazi politikai tevékenysége ezt a létrehozdsdhoy
koeado ideologial vilaszrist felmutarni, akdr azzal, hogy clutasitja, akdr azzal, hogy
leleplezi.

F ?_ 6
Szemiotika/materializmus/pszichoanalizis

Az angol Screen 1971-es elsé két szamdban forditisban publikilta Comolli—-Nar-
boni, Leblanc és Fargicr imént ismertetett frdsair. A hatds azonnali volt: a leforditort
cikkek — megteremeve a Sereen tekintélyét — hossza idére az ¢rdeklodés, a viedk
kozéppontjiban dlltak. Nem cgyszerien a francia vira visszhangjarél van sz6: a lap
intézményi és kulturalis kontextusa, az dltala folverert témdk €s az elére hatds pdlydjdt
epyedivé teszik majd." Ami a kontextust illeti, a Sereen elgszir is nem mint tenden-
cibzus folyéirat, hanem mint az oktatdsban dolgozék tarsuldsinak organuma indult:
€z magyardzza a politikai megkozelités intézményes vondsaj irdntj dllandé érdeklsdé-
SCt, s azt is, hogy szimos belsg és kiilsG szakicdsar motiviljik majd a puszta tedrian
tulmend nézeteltérések. ! Masrészt a Screen empirista, az absztrake kategoridk hasz-
nilatira allergias (irodalmi és film-) kritikai tradicigban jon létre: ez magyarizza,
mintegy a viltis clsé jeleként, a modernebb, a szemiotika, a pszichoanalizis, a szociolGgia
dltal inspirdle olvasdsi modszerek bevezetésére tete eréfeszitéseir, Harmadrészt a
filmesck és kritikusok elgzs generdcigja az clkotelezettségen mindenckfeletr sajit
wdUhik” hirdetésének szindékir érti: ez magyarizza a Sereennek a fogalom kitdgita-
sara tete kisérletée: hogy az wclkotelezetrség” fogalmaval a személyes tantsdgrétel és
a formai kisérletezés, a mivész €s a politikai gyakorlat kézis pontjdt kivinja jeldlni.
Végiil pedig olyan térben mozog, amelyben a mivet — filmert vagy irodalmi miver —

"Tbreénetéhes kér ,belsé” rekonstrukeis: C. MacCabe: Class of 68: elements of an intellectual
mutobiography (MacCabe 1985); P. Wollen: Semiotic Counrcr-Srmtcgics: Retrospect 1982 (Wollen 1982).

A Sereen a SEFT (Society for Education in Film and Television) orginumaként jott lérre, és g
BEL-hez (British Film Institute) is fiziék bizonyos kapesolarok, l:]pp az oktatdspolitikai iriny meller]
dintés vezetetr 1971-ben oda, hogy a Sereen elszakadrt BFI-tél; a SEFT eleinte magas, késibb egyre
cabkkend méreék anyagi timogatdsa kordbban segitette ugyan a lapot, késébb azonban €pp e timogards
climardisn miace szing meg (MacCabe 1985),
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cgy wszerzl” onkifejezéseként s epy vilig" |n'um.l:llti;m;llu‘nt c‘rtik:- u rll.’;l;._t,\f;.lll';lfj’.;l.
hogy a Sereen szitkségesnek tartja aldhozni: a dolgok u'sunmn;_’,ur.]k I'('[Ht‘/.-ll n;u m._]u ,I.“‘Iff
békés geszeus, ¢s hogy a miben mis mc',uf'mltnl:l.mln. C]L‘HI.L‘F( 15 \.':ltjn:l[\: ( i\h/.t:g% /\](
a Sereen Kiilonos figyelmet fordit az instituciondlis d:n'lcny,mr:l (|‘dnm.l’1dt.mi \Ilfsg:n
sajdt, dllami szervezetekhez viszonyitore |!t»zif;i(3.lxit, fnikn'/,h'cn a fr‘zm’c!:fk l'TI\;-’.t).‘|‘-r\t
csoportok logikdjit kovetik); élénk érdeklddést tandsit a d:sz’u{;')lmarm mu:{ un I;
sek irdnt (leforditjik majd Metzet és Todorovot, s fcllhasalcnluljuk mmfucl’mm‘,.sulz—
ben;'" mikozben a francidk leszamolnak bizonyos mcgkhzcl-ltcsckkcl, p(:[dalEJl u':stru |V
turalista hatds alatc 4116 szemiotikdval); kiilonbéz6 torténeti tflpﬂ?'f:talalt:)klm'l kll'lgm.’: -
va igyekszik djragondolni a politika és az cszténk:;i kapcsola_tzlt'(’UJra CI?V-UbL;i(f- rci -
tet, dm Eizensteint és mds szovjet rendezdket is, vagy k[ﬂd]ﬂk. Furt’mult, -,U.”—‘-fm,]
Kristevdr is; mikozben a francidk egységesebbek kivannak [cnm);”vcgul vm.g,al;.n a
kritikai tradiciot és kutatdsi eszkozeit (Gjragondoljik példfiul a .sz?rzo vagy a rcullj‘.c'm}]s
problémdjdt, hogy eloszlassik a kortdrs kritika clﬁitélctmt{, mlkozhlcn’ a f.'r;m‘culll\ u;
elméletikbdl adédo okokndl fogva teszik). A rajz taldn rlﬂlsagosan sznka_r (d(.:’a/, ?O‘I-Ekd
durvibb szimplifikécio, mikor a Sereenben a Cakiers, a (fmf’iﬁx({zte sth. f::plgonjut Iutjalliz.
Bir Franciaorszigban és Anglidban egyarint meg vannak gz;yozo(’ivc arlrol, hogy a p‘r.(‘)h é-
ma kozeéppontja a reprezentdcidban, az ideoldgia kizegében és terében van, a csator-
nin til részben eltérd szemlélet tirsul ¢ meggydzidéshez. i by
Ebbél kiindulva, még ha csak réviden is, dtrekinthetjik, hugy:m artlku]i![jﬁ cr?icl-::
I6dési korér a Sereen abban a tevékenységben, amelyet 1971 és 1980 kf)zt fcﬁ kl
(80-ban a folyéirat formatumdnak megviltozdsa jelzi maj-d cgy kf)rszak Ic‘zarultfit?;' u
amely bdr olyan egyéniségeket sorolhat élvonaldhoz, mmt‘ Colin Mac(_.ab.c, Stcz-r,.n.
Heath, Ben Brewster, Paul Willemen, Peter Wollen, Geoffrey Nowell Smith, mégis
kizosségi szellemben mozog. i eI ol
Induljunk ¢l a médszerck problémdjital s clsosorban a szemiotika vi ;;a‘; ()?
Miért pont ezt a diszciplindt vfllasztotték:;’ A vglasz (\i\ﬁllcmcnl—Hcattl 19 b
Heath—-MacCabe 1973, 3), hogy a szemiotika dénté médon :sc.’glt fels:/,;ln}olm ;l']'l:llj
kozvetlenségének, organikussdginak a tradicionilis mcgkézc!ttcsck (példdul a ,,s/(,r-
z6i film”) hdtrerében levé képzetét. Hiszen a filmtextus épp eTn"ck _(.:”f"kf:mff'
teljességgel konstrudlt tirgy, helyesebben kiilonbézs anya}go’k, kiilonbézd _MmtT K,
kiilonbozd szabdlyok kontaktusba és konfliktusba keveredésének helye. Hcat’h Ki-
emelkedd clemzése A gonoss érintésérél (Touch of Evil) éppen alehetetlen egyensilyok
terének tekintett filmeextusrol szl . ) i
Nem kell azonban sem magiba zdrtnak gondolni, sem pedig sznlm]yok‘cgyszcrul
jat€kdra redukdlni a filmet: dssze kell kapesolni a tig é-rtclcmj)c’n vert tilI'SildLl]]‘nl
folyamatok teriiletével. A térténelmi materializmus teszi lcfzctovc ezt az ”'hh./;.Lk—..lp.-l
csoldst: tézisei (ldsd példdul Brewster és MacCabe vezércikkér, 1974/1) segitségéve

ml"r‘ilvg Heath elemzése (Touch of Evil. [A gonosz érintése] Sereen, 1975/1-2.), de Bordwell és
Thompsoné (1976/2.) és Nashé (1976/3.) is sth.
¥ Film and System: Teems ol Analysis. In: Seveen, 1975/1-2.
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afilmek tjra beilleszthetdk a jelent 1étrehozo harcok éx kapesoladisok dsszessépé-
nek” tekintett torténclembe. ‘Tehdr litszik mar néhiny kikertlendd csapda: a talzote
figyelem a formai dimenzio, a szerzo szerepe vagy a visznon reprodulkile vilag irdine.
Viszont vannak koverésre érdemes tanok is, amelyek megmutatjik, hogyan kell érteni
ami és kora kozei vagy a miivészi gyakorlat és a tarsadalmi gyakorlat kozti kapesolator:
Lizenstein és Brecht esetében ,nem véletlen, hogy aktivan részt vesznek a forradalmi
politikiban, s ugyanakkor elbiivoli ket a jelolés folyamata és a jel problémdja”. Végiil
viinnak elérendé célok: rekonstrudlni aze a szeendriot, amelyben egy film mozog;
megvizsgdlni tényleges szerepére, killéndsen ha forradalminak mondja magat; tanul-
mdnyozni a technikai fejlédése; s tovibb bomlasztani a textus egyscgességéncek képzetér,
ugyanakkor ideolgiai hatdsdit 6sszekotni a szignifikdcio dinamikdjaval. 2

Ha a filmer a tdrsadalmi térre vonatkoztatjuk, elkeriilhetetleniil azt is meg kell
kérdezntnk: ki tevékenykedik a filmben, ki€rt, milyen szerepben: ez a szubjektum,
pontosabban a szubjekeum textusban, illetve textus feletr valg konstitudladdsanak
problémdja. Ezt a kérdést a pszichoanalizisnek kell vizsgdlnia, amely megmondja
majd, hogyan sziiletik ez a szubjektum a képzeletbeli és szimbolikus dimenzidval valg
seembesilésbol, az én dleal bircokolni véle teljesség és az 6t drokké fenyegets hiany
kzti fesziltségbdl; a folytonos azonosulds és a birtokvesztés érzete kozti konfliktus-
hal. Killonosen az 1975/1. szamtél kezdve —amelyet Brewster ragyogé vezéreikke nyir
meg) = fordit a Sereen egyre nagyobh figyelmet a pszichoanalizisre:%' a textus bels§ és
kiilsd megkozelitéseit egyardnt teljesebbé tevd madszert litnak benne, ugyvanakkor
epy adore film létéhez kapesolodd emberek nyelvi és tirsadalmi identitdsanat problé-
mijit egyedililloan hangsilyos médon folvetd eszkozt is. Emlékeztetiink arra, hogy
Epp a pszichoanalizis eszkozeinek talzotenak itéle haszndlata (s foként Lacan ,ezo-
terkus” tézisei) készretnek 1976 kozepén egy csoportot a folydirattél valé tdvozdsra:
de ugyanez a szubjektum és identitds irdnti érdekldés teszi lehetdvé, hogy a lap olyan
kérdésck sorit nyissa meg, amelyek iddvel az angolszdsz feminista filmelmélet kozép-
pontyiba kertlnek.

Tehit szemiotika, materializmus, pszichoanalizis: a Screen ¢ hdrom Gsszetevie
ivhzl, mert meg van gydzidve arrdl, hogy a filmmiivészetnek csak ezekkel lehet
ielyes, a filmtextus profiljdra, tarsadalmi térben valé szerepére, a szubjektum és ax
dentivis konstrudloddsira vonatkozo kérdéseker foltenni: esak dlealuk és egyesitésiik
even lehet megragadni a kozeg ideologiai éreékér és politikai szubsztancidjit. Ter-

LU program példiul a Brechtrd] sz616 szimokban (Sereen, 1974/4., 1975/4.), illetve az orosz formalis-
.nku‘:l 82010 szimokban (1974/3-4.) mutatja meg magdt igazdn.

! Lasd példdul uz 1975/2. szimor, amely Merz The Imaginary Significr-jével kezdadik; az 1975/3,
shmban J. Lesage: The Human Subject: You, He or Me? cim irdsit, illetve L. Mulvey: Visual Pleasure
£ VYA szimban, amely a vaerat fogalmival foglalkozik sth, De Heath mér eldbb is a szubjektumelmélet
tikadgensépéedl nyilatkozik (1973/3.), ha mdsért nem, hit az empirikus szerzdelméler meghaladiisa
edvédnt

* Ldsd Mulveynak az eldbbi Libjegyzetben megemlitett tanulményin kivill S, Heath Difference cimii
o tanulmdnyde oz 197873, szamban,
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mészetesen egy maodszeresoport posztdiszeiplindris (nem pedig tanszdiszeiplindris)
haszndlatirol van s20; credménye pedig az a formicio, amelyet eltér hangsulyokkal
wMetz=Althusser—Lacan-paradigminak” szokds nevezni, amely a hetvenes évek vitdi-
nak fontos szerepldje volt, s a késobbi megkozelitésck szimdra is hactéril szolgalt.

Bir ¢z volt a Sereen gondolati centruma, vannak e kérdéskorhoz kotGds mias
vonatkozisok is, amelycket dc kell tekintentink. Kiilénosen azt a két problémit, amely
annyi vita és ellentér forrdsa lesz: az ideologia politikihoz viszonyitott si lvdnak, illetve
az ertckelendd és timogatandd témdknak a kérdésér. Az elsd abbél ered, hogy Althusser
clismeri az ideoldgiai instancidk relativ autonémidjic” a politikai (és gazdasdgi)
instancidkhoz képest. Mdrmost mekkora ez az autonémia? Ha tdg, akkor az ideoldgiai
harc (és foképpen a polgdri reprezentdcié médozatainak vid ald helyezése, alternati-
vdinak korvonalazdsa) meghozza a maga haszndt; ha viszont sziik, akkor az egyetlen
teendd a nyilt politikai harc lehet. Ez a kérdés dll a 1978. évi 4. szdm kézéppontjiban.
Afolyéirat vezércikkben kifejtett véleménye az, hogy a reprezentécié tere a kiilonbozé
instancidk kozt egyfajra jalkut” indit meg, viszonyuk elgondoidsakor tehdr el kell
keriilni a determinizmust is (mikor is egyik instancia hatdroznd meg a tobbit), a par-
cialitast is (mikor is mindegyik sajit magdt iranyitand). MacCabe The Discursive and the
ldeological in Film. Notes on the Condition of Political Intervention cim {rdsdban kifejrert
véleménye szerint a kérdésben a szubjektumok pozicidja a donts. Ez a pozicid a
diskurzusban hatdrozodik meg: ha viszont mechanizmusit akarjik vizsgdlni, ,,az olyan
elemzést igényel, amely a diskurzusban haté tobbi ideoldgiai gyakorlattal egyiitt a
diskurzus sajit specifikus hatdsait is azonositja” (32. 0.), vagyis ez a probléma tényleges
szilakat mozgat. Az egyes dllispontokon til az ideolégia autonémiafokinak problé-
midja egy Sereenen beliili latens ellentéret is felszinre hoz azok kozt, akik a reprezen-
tici6t a mozgistémek és azok kozt, akik gy, még csak nem is a legfontosabb
mozgistérnek gondoljdk; rividen: azok kizt, akik teoretikus szinten kivinjik folytatni
a munkdr (MacCabe, Heath, Brewster), s azok kozt, akik szorosabban kivdnnak a
politikihoz kotddni (Willemen).

A misodik kérdés a vizsgilandé ¢és értékelendd filmeket érinti. Mit tekintsenck
szimptomatikusnak? Mit timogassanak mint példaértékit? A Sereenen beliil itt is kéc
tendencia érvényesiil. Egyfeldl érdeklGdnek az dtlagos film- vagy televizids produk-
ciokban kifejez6dd populdris kultdra irdnt, s azon szerzok irdnt, akik tevékenységitk
feltérelének rekintik a popularitdst, még ha olykor dr ellenében Gsznak is. Masfeld]
érdeklddnek az avantgird és az experimentalizmus irdnt is, vagyis a tradiciékkal a
kozonségre valé tekintet nélkiil (vagy legaldbbis vele kapesolatot nem keresve) szaki-
tani akard, radikilisan 4j megolddsokat keresd filmkészitési gvakorlat irdnt. Durvén
fogalmazva: egyik oldalon a szappanoperik (leleplezendd) csaldsai, Brecht (megér-
tendd) ravaszsiga, masikon az underground (0j célokra haszndland6) személyes igazsa-
gaival, vagy a London Film Coop (radikilis gyakorlatként értékelend®) szigoraval. A
folydirat mindkér irdinyban nyitote, bir egyes szerkeszték (Nowell Smith, MacCabe)
kdbb az els6, masok (példiul Wollen) inkdbb a misodik irdnyt részesitik clényben.
Mindkére oldalon taldlunk kulestényeziket. Tény, hogy az alternativa két kitllonbozd
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stratcgiie takar: az egyik szdmot kivin verni a domindns szisztémadval annak teljes
komplexitdsiban, soha nem tévesztve szem elél kudarcait: a mésik frontdlisan szem-
ben dll a létezd filmmel, s a lehetdséore hivatkozva szakit a megszokott atticlidoklkel
(€s 6romokkel). Ha gy teeszik, a kritikus figyelem és a tdrsadalmi gyoker(i harcra-
készség stratégidja, szemben a kevés beszédpartnerre szamit6 s magit az esztétikum
seférdpiba helyezd, kiesit profetikus jellegii kutatdssal.??

I52 a Sereenen beliili két nagy alternativa, Néhdny szerkeszedségi viltdson tl épp
feloldhatatlansdguk kivetkeztében viltozik majd meg az évtized végére a lap ténusa
¢s tartalma. De a folyéirat legfontosabb periédusdban kialakult nézetek a kutaték
egész generdcidja szdmdra jelentenek szildrd pontot; s az dlrala targyalt problémdk a
kutatis tovibbi atjait inditjik el (foleg a tengerentilon, ahol a Sereennek nagy hatdsa
lesz).

12.7

Az avantgdrd szerepe

Ebben a periodusban dllandéan fenndll az a mar a Sereennél is tapasztalt kiséreés,
hogy az ideoldgiai tisztasdg nevében a tradiciéval radikalisan szakito avantgard filme-
ket tekintsék mintaszerinek. Sét vannak olyan folyéiratok, amelyek ezt programjukks
teszik, mivel dgy gondoljik, hogy nem lehetséges a politikai elkotelezettséger és az
esztétikai kisérletezése szétvilaszeani. A domindns ideolégidval terhelt gondolkod4s-
moOddal vald szakitds magdval hozza a szokdsos eljdrisok és megolddsok visszautasitdsat
i15. Usak a filmnyelvvel valé folytonos kisérletezés teszi Ichetdvé, hogy a filmmiivészet
megszabaduljon tradiciondlis kototeségeitdl és aj, fgéretesebb horizontok felé moz-
duljon.

I folybiratok kozt kiemelt szerepet jdtszik az Afterimage. Bir nincs olyan erds
szerkesztGségl irdnyvonala, mint a Sereennck vagy a Cahiers-nak, figyelme a filmmveé-
szet politikussdga probakovének tekintett avantgird irdnt tébb mint egy évtizedig
villtozatlan marad.*' A legnagyobb érdeklédést az 1972. év 4-es és az 1974. év 5-0s
szamai viltortdk ki, kiillondsen kér programatikus sziveg: Peter Wollen (Godard and
Counter-cinema: Vent d’Est)?S és Noél Burch — Jorge Dana (Propositions) irdsinak megje-
lentetése miate.

Wollen Godard Keleti szél (Vent d’Est) cimii filmjér a szokvinyos ortodox filmmel
radikilisan szemben 416, hozzd képest legaldbb hét szempontbal fordulépontot jelents
ellenfilm manifeszrumanak litja. Godard cl&szor is a tranzitiv narriciérol az intranzitivre

3 Brewster és MacCabe mir az 1974/2. szim vezércikkében szembeillitidk a militins és az avantgdrd
milvészeker, és inditvinyozzik a szembeillitds megvitatdsar.

M A szemle clsd, 1970-cs szdma a Film and Politics cimet viseli; « mdsodik az Avant-Garede Fibm: a hatodik,
V97608 w Lerspectives an English Dndipendent Cimeme; nyolcadik/kilencedik (1980-81) a primitiv filmmel és a
Kortdrs avantgdrddal foglalkozik sth,

45 Késthb Wollen 1982 is
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térat: a toreenet nem linedns modon, epizodral epizodra bontakozik ki, menetében
hézagok, ugrasolk, kit¢rak, magukba zirodé mozzanatok stb. vannak. Aztdn az azono
suldst clidegenitéssel eseréli fol: ahelyert, hogy bekapesoladnink a szereplok élecébe,
a filmes fikcionak mindig tudatiban [évén tdvolsagot kell tartanunk t6lik. Tovabbi a
kozeg dttetsziscége helyébe hangsilyozottsagir dllitja, tehdt nyelv nem az elbeszél
eseményck ¢rzc¢kelhetetlen kizegeként funkciondl: mechanizmusait a nézi szeme
elé tdrja. Ezen tdl az egyetlen diegézist sokszorossal helvertesiti, egy homogén ¢és
cgységes vildg helyete a film disszemindlt és heterogén univerzumot mutat be. A zirt
filmrél a nyitottra tér dt: nem annyira az eseménysort erésitG belsd, hanem mis
filmekre, mis elbeszélésekre, mds médiumokra valé ,kiilsé” hivatkozasok Iépnek
cldtérbe. A tetszés helyett pedig ott a visszatetszés: a nézé a torténetet kivetve nem
¢rez kiclégiilést, inkdbb bosszankodik, Ggy érzi, provokilja, amit ldt. Végil pedig a
fikciot a valésdg helyetresiti: a szinészek nem szerepeket, hanem sajat magukat
jatsszdk egy adott film munkdlarai alatt, emez pedig bevallja, micsoda is valéjiban. Az
eredmény, hogy sorra felszamolja a filmmiivészet magitdl éreddé karaktervondsait., s
olyan 1j utat kezd, amelyen senkinek sem tartozik szdmaddssal.

Wollen mdshol is folytatja az avantgird védelmée: a The Tiwo Avant-Gardes cimii
tanulminydt mindenképp meg kell emliteniink. A Studio Internationalben jelent meg,
1975-ben. Témdja a London Film Coophoz tartozé szerzék osszevetése Godard,
Straub, Huillet, Hanoun vagy Jancsé filmkészitési gyakorlatdval. A London Film Coop
experimentalizmusa nagyon kizel dll a festészetéhez (a torténeti avantgirdéhoz), mig
a misodik csoportba tartoz6 rendezék a filmes tradiciébél kiindulva kisérleteznek.
Bir a vonatkozdsi rendszerek divergilnak, s ugyanigy divergdlnak a tevékenységtipu-
sok is, mégis ha tudni akarjuk, milyen horizontok felé mozgunk, fontos cgyiitt
tekinteni ezt a két irdnyzatot. 2

Burch €s Dana viszont a filmtoreénetbsl indul ki. A maltban is szdmos kisérlet
tortént a domindns szabilyrendszer feldaraboldsdra és kiforditdsdra; s nem véletleniil
gyakran a torténeti avantgird kézvetlen kornyezetében. Gondoljunk a térkonstrukeio
normdlis médjait megtord D Caligarira vagy a filmkészités folyamatdt megmutato
Ember a felvevigéppelre (Cselovek sz kinoapparatom), vagy az objektiv és a szubjektiv
hatdrait 6sszemoso Vampirra (Vampyr). Az ilyen kisérletek mogottes célja, hogy a mii
konstrukcids clvét csondes miikidtetése helyett nyilvinvaléva tegyék, a scrukrurdlis,
illetve a szekvenciilis kotések (a keretben, illetve az ismétlgds témik cgymais mellé
helyezésében megtestesiilé kapesolatok) kozt egyiittmikadés helyetr ellentéteket
hozzanak létre; a haszndlatos reprezenticios szisztémdk vita nélkili alkalmazisa
helyett egyes elemeiket lecseréljék. Ezen az alapon Burch és Dana a filmformak olyan
taxonomidjdr alakitja ki, amelyben a megkiilonboztetd jegy, a diszkrimindns szerepet
a domindns szabilyrendszerhez valé kisebb vagy nagyobb alkalmazkodds jitssza.
Minél nagyobb tivolsigra dll az adott forma e szabdlyoktél s minél szisztematikusabb

20N The Thvo Avant - Cardes is megielent (Wollen 1982), a témiirdl szalé mis, tobbnyire credetilep o
Sereenben mepgelent irdssul epyiine
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a szakicds, anndl jobban elszakadnak az cleerjedt ideologiahoz fizi korelékek, s anndl
tibb valodi szdl jelenik meg. Részletesebben: Burch és Dana ,térképén” vannak
wminden szinten a domindns szabdlyok szerint késziilt és veliik magyarizhato filmek”,
tovibbi e szabilyokkal magyarizhato, de ezt a tényt a rendezdi stilus megléeével
cledd” filmek, a szabilyok ideologiai meghatirozottsigai alol magukat részlegesen
kivond” filmek, s végiil , bdr ideologiailag meghatdrozott, szabidlykezelésiikkel, a veliik
val6 jatékkal ¢ meghatdi rozottsigukat kérdésessé tevi” filmek (Burch—-Dana 1974, 46,
48). Minden kategoridra hoznak cgy-cgy gondosan elemzett filmpéldat. Az elsire
Lang A titok akapun til (‘The Secret Behind the Door) cimii filmjét, amelyben a rendezd
mindent dsszevetve tradiciondlis gépezeter alkalmaz; a masodikra Welles Aranypol-
pdrjir (Citizen Kane), amelyben a kurrens szabdlyok clfogaddsa mellett ott van egy
erett személyes stilusnak formdr adé 16 néhdny mozzanat, a harmadikra Dreyer
(ertrudyit, amely dontd pontokat tesz kérdésessé, példdul a térkonstrukeié domindns
szabilyait. A Gertrud eljirisa clég szisztematikus ahhoz, hogy clképzelést adhasson a
negyedik kategoridba tartoz6 filmekrél. Tete minden illuzérikus dimenzié elesik: a
textus konstrukeids szabdlydt teljesen nyiltan megmutatjdk, a nézd tudatossa vilhat
gy az eldtee 1éva tirgy, mint sajit maga vonatkozdsaban.

Természetesen nem az Afterimage az avantgirdot timogaté egyetlen folyéirat. Ore
van példaul az Artforum: ebben jelenik meg Annette Michelson Dziga Vertovrél
(1972a), illetve a kortdrs kisérleti filmrél (1972b) sz6l6 két fontos tanulmdnya: ezek
szerint a reprezenticio tradiciondlis madjaval valé szakitds olyan j esztérikai dimen-
zi6hoz vezet, amelyben a film materialitisa és cljdrdsainak tdrgyiassiga szamit. Ami a
tibbicket illeti, késGbb még szoba keriilnek.

12.8
A vita visszhangijai

A tirgyalt folybiratok sora?’ lehetévé tette, hogy rekonstrudljuk a vita hdléjac. Nem
véletleniil keriiltek megfigyelésiink fokusziba: jelszavaikkal, gyakran heves szemben-
dlldsukkal, a belsé megviligosodds 4llandé keresésével s manifesztumizii frisokkal
ebben az id6szakban tényleg elsisorban a folydiratok viteék elgre a viedr, Tegviik
hozzd, hogy maodszereik eléggé egybevignak a kor szellemével: ebben az idében
tipikus, hogy aki a politika felé fordul, nagy gondot fordit arra, hogy (az drnyalatokart
15 figyelembe véve) whelyes” vonalat kovessen, egy (kicsi, de tiszta) csoporthoz tar-
tozzon, ¢s (mindenféle kozbiilss varidns nélkiili) frontdlis ellentétekre legyen haj-
lamos.

¢ ; 2 e ’ I , . 1 s - . '

4 Mis tolydiratok kizr, amelyeket megemlithettiink volna, emlékeztessiink a Cimastéra (a filmesing-
lok és n dokumentumfilmese k akuvitdsihoz dll kizel), aJump Cutra (militdnsabb), az Octobre-re (esztétikai
thskurzus) sth,
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A vita vonulatai mindazondleal nagyon laza hdloe alkotnak. Sok kutaté éryi sziik-
SEgct a filmmiivészet politikai és ideologiai értéke vizsgilatinak, anélkiil hogy az
dltalunk leire médszereker és csoportokat érintené. Nézziink tehdt tigabb horizont
utin, ¢s tekintsiink dc mds (bdr olykor ugyanott megjelend) irdsokar, tal a kiilonbozdg
szerkesztdségi kalandokon.
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A tiszta dbrazolds kritikdja

A filmmiivészet ideoldgiai és politikai érvényességérdl folyd vita egy nagyobb gondo-
latkore is készenléthen tart és sokszor merit is beldle. A reprezentdcid gyakorlatinak Es
clméletének kritikdja ¢z a gondolatkor. Nemesak a vildg adott dbrizolismédjanak az
cpyes individuumokra és tdrsadalmi csoportokra gyakorolt torzité hatdsdt vizsgdlo
tudasok kapesolodnak hozzd, hanem azok is, akik fontosnak tartjdk, hogy szdmos
érvényben levis megoldds téves voltat kimondjdk, s ajakat javasoljanak helyettiik, és
azok is, akik elszdintan igyekeznek closzlatni azokat az elitéletcker, amelvekre a
reprezenticio fogalma timaszkodik.

A kiindulopont az Gj normik sziikséglete: a fogalmon belil g elemek kapnak
hangsulyt. A reprezenticiot, ésafilmmivészet esetében ez kiilonosen igy volt, hosszi
ideig érzékelhetetlen valésdgszirdnek, feloldoddsra kész medidcionak tekinterték; az
ibrazolis dttetszisége helyére most drldtszatlansagdr dllitjak. Tovdbbd a kiilszin rogzi-
tésének vagy egy belsé univerzum kifejezésének egyszerd, hasznos eszkozeként
tekintettek rd: a reprezentdcid ilyesfajea funkcionalitdsa helyére most a rezisztencidjdt
dllitjik. Végil pedig egy vildg organikus illusztrcidjac s ezzel egyiitt rendezett
percepeiojat lehetévé tevi appardtusnak is tekinterték: az abrizolds teljességének
gondolata helyére most disszemindltsdga kertl.

De miért kivetkezik be ez a véltozds? Az a régi elképzelés, amely szerint a
reprezentdcid titkor, eszkoz, szintézis, puszta re-prezentdciokénti elgondoldsibol
ered: valami, ami pillanatnyilag épp ninces jelen (a valosdg) visszatér mds formdban (a
kép). Most azt gondoljak, hogy bér a hidny ¢s a jelenlét kétségkiviil szerepet kap a
reprezenticioban, e kettd kapesolata azére nem ilyen egyszeri. Kérdéses, hogy valo-
jiban mire timaszkodik a helyettesités aktusa: milyen erGket mozgdsit, s milyen dron.
|:Z|)|\igy' az is kérdéses, hogy a helyettes hogyan legitimdlja magit a hidnyzo helyette-
seként: milyen elv nevében, milyen haszon reményében. S végiil kérdés az is, hogy
milven mértékben valosul meg a helyettesités: mi veszik el, mi jir vele. Ha feltessziik
magunknak czeket a kérdéscket, észre fogjuk venni, hogy a reprezenticio mimetikus,
funkciondlis ¢s szimbolikus dimenzioja pusztin illuzorikus: vigasztalo ¢s €loskodo
misolat ez; jotékony és kirtékony szer, szemiinket betiltd és elhomdlyosit6 adalck.
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Fzére kap hangsalyt az dtldtszatlansig, a rezisztencia, a disszemindcio: rogzitik, hogy
a reprezentdcio nem a jelenleva és a hidnyzo integriciopa; hanem nyile feszileséy a
helyettesité és a helyettesitett, az credmény €5 a mogottes mun ka kozt. Ha valoban
meg akarjuk érteni ezt a jatékot, szamolnunk kell ezzel: meg kell viltoztatnunk
optikinkat, sgt taldn le is kell eserélni a kompromisszumos €s kompromittile repre-
Zentdcio” terminust.

igy a vita a reprezentdcié mint re-prezenticié ellen, a benne megszokort hang-
stlyok ellen fordul; azért, hogy a meglevi fesziiltségeket felhaszndlva Gjakac taldljon,
még ha azok aztdn a thlzds vagy az resség felé mutatnak is; sot hogy bucsit mondjon
az onmagdban is eltéritd erejii kulesfogalomnak.

Ez a gondolarmenet kizos héttere, bir az egyenes irdsok témdja ¢s tonusa nagyon
viltozatos. Ha szokis szerint megprobiljuk leegyszerisiteni a dolgot, az frisok hiarom
nagy tipusdt kiilonithetjiik cl. Az elsd a filoxdfiai tipust. A reprezentdciot mint fogalmat
tartja rossznak: mivel re-prezentdcioként értjiik, automatikusan a dolgok jelen-1¢tct
privilegizilo s nem az elvesztésiiket felmutatd logika folytatoddsihoz vezet. Ezére ),
a nem reprezentilt és a reprezentilhatatlan koré rajzolddé konceptuilis horizontra
van sziikség. Ez a tulajdonképpeni értelemben vett negativ gondolkodis: formalodi-
sihoz olyan kiviilrél jott teoretikusok jarulnak hozzd, mint Derrida vagy Lacan.' A
misodik, az esztétikai tipust irdsok csoportja a reprezentdciér mint a kortdrs mivészi
gyakorlat modelljét tdimadja: ¢z ugyanis valami (akdr kiilsé dolog, akdr egy ¢lmcny)
,megelenitésére” irdnyul; viszont inkdbb a m{ sajit anyagisdgdc kellene helyredllita-
ni: teljesen targyat csindlni beldle, nem pedig tikkrot. Meg kell jegyezn iink: czek kozil
az irasok koziil sok a torténeti avantgdrd jellegzetes manifesztumait tekinti mintdja-
nak. A harmadik tipushoz a mifitins természetii irdsok tartoznak. A reprezenticiot
hatdsai miatt kdrhoztatjak: a vildgot (ezt a vildgot és ezen a médon) dbrdzolni azt
jelenti, hogy a dolgokrél ferde képet adunk; az emberek nem lesznek tudatiban redlis
létfeltételeiknek, tényleges élethelyzetiiknek, a trsadalmat irdnyito tényleges viszo-
nyoknak. Az ideoldgia alapjit jelentd illaziot csak az olyan megkozelités torheti meg,
amely vagy mindent elmond sajdt magdr6l, vagy maga vizsgilja meg sajit eszkozeit,
sajdt cljdrdsait.

Most nézziink meg néhanyat a diskurzust artikuldlo irdsok koziil. Roland Barthes
cgyik ismert, a filmreprezenticié konstitutiv mechanizmusairdl szol6 tanulmanyival
fogjuk kezdeni.

| Lisd killondsen Derrida nugy hatdst esszéjér: Le théatre de la cruauté et la cloture de la
représentation In: 1. deriture et la thiffévence. Parnis, 1967, Seuil.
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13.2
Barthes és a ,fompa jelentés”

Pir 526 a kontextusrél. A hatvanas évek kozepén Barthes dontd modon jarule hozza
aszemiotika sikeréhez, nemesak A4 szemioligia elemeivel, hanem az elbeszélésrdl, illetve
adivar rendszerérél” szolo konyvével is.” A hatvanas és a hetvenes évek kozt viszont
megkérddjelezi kordbbi elképzeléseit. Nem lehet minden miivet (regényt, riportor,
filmet) jelek rendezete halmazdra, sem pedig egy jelet a jelols és jelsl osszegére
redukilni: az egyes konstitutiv elemek kézvetlen kolcsonhatdsba keriilnek, amelyben
mindenckfolére anyagi voltukban vesznek részt. Tehdir a strukedra, jelfunkeié sth.
fogalma inadekvir: a szoveg nem annyira a szignifikécio vagy a kommunikdcié, mint
inkdbb a skriptira helye, nyitott laboratérium.

Iibben a kontextusban publikilja Barthes a Cahiers du Cinéma 222. szdmdban (1970)
a Le troisiéme sens-t (kés6bb: Barthes 1982). Az irds kiindul6pontja a Rettegett Ivdn egyik
képe: két udvaronc a korondzis sordn aranypénzt szor a cdr fejére. A képen hdrom
Jelentésszintet lehet meghatdirozni. Az elsg az winformativ szint, amely azt a tudast
foglalja magdba, amit a jelenet kbzvetit nekem: akosztiimok, a szereplék és viszonyaik
tartoznak ide, s hogy mindez egy dltalam mdr ismert anckdotiba illeszkedik” (Barthes
1982, 42). A kommunikativ, vagyis a kézvetleniil megragadhat6 adatsort kozveritd
szintrdl van szé: s az tizenet tudominyainak, példdul az »€ls8” szemiotikinak kell
foglalkoznia vele. A mésodik jelentésszint a szimbolikus szint, amelyet az arany
megjelenése vezet a képbe. Ez a szint osszetettebb az elGz6nél, ha masére nem, mert
tovibb bonthatd. A kép valéjaban tobbféle szimbolikus medidciét mozgésit: a lefil-
mezett ceremonidhoz tartozd referencidlis szimbolikat, a film gazdagsigtémadjihoz
kot6dd diegetikus szimbolikdt; a téma Eizenstein életmivében elfoglalt helyéhez
kit6dd alkotoi szimbolikirt, s a torténetit, amely ahhoz kapesolédik, amit az embernek
az arany orokedl fogva jelent. Ezen a szinten a szimbolikussal foglalkozé tudomdnyok
jutnak szerephez: a | masodik” szemiotika, a pszichoanalizis, a dramaturgia stb. De
van egy harmadik szint is, amelyet clkiiléniteni is, definidlni is nehezebb, mégis
wevidens, mindenhol jelen levd, makacs”; olyan részletekben s ezek megjelenitési
formdiban lehet megragadni, mint az »udvaroncok fegyelmezett pompdja, amely
stlyos ¢és tomott, vagy inkibb sima és disztingvilt; egyikiik buta orra, masikuk
szemoldokénck finom rajzolata, szlivos szOkesége, fehér és hervatag hisa, hajviseleté-
nek gondozott simasiga” (uo. 43. 0.). Ez a jelentés nem korldtozadik arra, hogy valami
ottvan aszinen, s nem keveredik dssze az elbeszélt cpizdd drimai fordulataival: tobb,
mint valamiféle jelenlét jelzése, s ugyanakkor til van az clbeszélésen. A szimbolikus
jelentéssel ellentéeben, amelyet szembeszikdnet mondandnk, ezt a harmadik jelentést

* Eléments de semiologie. Communications, 1964/4.; Rhétorique de limage. Ua. (£ autihle Akép returibina
cinomel megrelent o Filmkuledara 199075, swetmeiban. ); Introduction A analyse structurale des récits. Gommn
wieettions, VOGOI8.; Systéme de b moele. Paris, 1967, Seuil; sth,
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tompinak nevezhetjiik, részben mert (mint a tompaszog a hegyesszoghiz képest)
nagyobb teriletet fog dt, részben pedig mert (mint egy tompa agyi vagy cltompult
valaki a pontosan reagil6 személyhez képest) tal van az ésszerdn és a mérheron, o
a jelentés tehdt valami méreéken folili, valami dividi, valami millévg.

De probiljuk jobban meghtzni ¢ harmadik jelentés karvonalait. Nemesak
“izenstein képei, mdsok is azt muratjdk, hogy a tompa jelentést gyakran cgy szerepld
bebltozése, nyilvanvald, mégis figyelmet keltd dléltozéke hozza létre. Arrél van sz6,
hogy valami hamis, egyszerre tabu és kamu. Ugyanez a helyzet az erotikit illetéen:
a tompa jelentés épplgy sziiletik sokkold szépségbdl, mint ellentétébdl, vagyis a
cstnydbdl és a nevetségesbdl, s végiil még valami mésbal is: a tehetetlenséghil és
talin a szadizmushal. Ujbal egyszerre van dolgunk explicit és hdttérbe hizodo
clemekkel, viligos és kérdéses mozzanatokkal. Tehdr a tompa jelentés valami felka-
varot, valami megérintdt, valami érzékenyet jelol meg, s ez a képessége karakterizi lja:
érzelemmel dolgozik. Mégpedig nem tolakodé érzelemmel: inkibb olyan ,érzelem ez,
amely megjeléli, amit szeretnek, amit meg akarnak védeni; egy érzelmi tobbletet, cpy
helyi éreéket” (uo. 50. 0.).

E vondsa miatt nyugodtan mondhatjuk, hogy a tompa jelentés nem az artikuldlt
nyclvhez, hanem az interlokici6hoz tartozik: olyan kapcsolatot érint, amely a ,nyelv
hita mégott” jon Iétre a kép és nézdje kozote (uo. 55. 0.). A tompa jelentés a
szo-jclentéssel szemben anélkiil jelenik meg, hogy valamilyen nyelv ezt megeléleges-
né. A szintaxis elemeivel szemben anélkiil I€p a szdvegbe, hogy elére meghatdrozott
helye volna. S6t kivonja magit mindenféle nyelvészeti leirds aldl: csak jelezni, hang-
stlyozni, rimutatni Ichet. Tehdt a tompa jelentés a képek szindékolt mondani- és
clbeszélnivalGjan kiviil érined és haté és érvényesiil jelenség; a jelek mitkodésén til
mikodd valami; egy dnmagdban zdrt jitékhoz csatlakozo fiiggelék; a néz6 ebbe kapasz-
kodik, hogy a ldtottal reldcioba keriiljén.

l:“.rzclmck, interlokicio, fiiggelék — a harmadik jelentés kiviilillé természete
kirvonalazédni kezd. Tegyiik hozza, hogy féleg az elbeszéléshez képest mutatkozik
kiviilillonak. A tompa jelentés valgjiban fuggetlen az elbeszélt torténetedl s annak
jelentéseitdl; ezenkiviil az 6rok bén ultsdg dllapotiban van, vagyis sajat informdcioklkal
nem rendelkezik: leginkdbb a jelenet bizonyos részleteit alihizo és kiemeld hang-
stlyhoz hasonlit. l:lppen ezért a tompa jelentés sosem a narrdcior reszi mélyebhé vagy
gazdagabbad, inkdbb olyan, mint cgy parhuzamos szélam. Hogy kiviil 4ll az esemény-
soron, hogy sziinetet jelent benne, hogy ) ritmust hoz létre: mindez par excellence
antinarrativ momentummai teszi. LA tompa értelem maga az ellentoreénet: dissze-
mindlt, reverzibilis, csak sajit tartamdhoz kotore; sorsa, hogy a plinok, szckvencidk,
technikai vagy narrativ szintagmdk 4ltal Iétrehozott artikuldciotol egészen kiilonbizd
misik tagoldst hozzon Iétre; egy 0 szegmentdcior, amely logikacllenes, de »valds«”
(uo. 57. 0.).

De a narricié felforgatdsa esak a jéghegy csiesa: valdjiban a reprezentiaciordl van
s20. Ugyanis a tompa jelentés epyiltalin nem Iép be abba a logikdba, amely szerine a
kép olyan eszkbz, amellyel helyertesitenck vagy kifejeznek valamit, S6t mindenféle
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célszertiségen, minden gazdasdgossigon kivill mozog, nem ad vissza, de nem is
akkumuldl. Mégpedig azért nem, mert utolsé megkézelitésben a jelilt nétkiili jelolit,
vagyis az explicit ellentételezés nélkiili, leginkdbb rébusz médjdra funkciondl6 anyagi
jelenségek végsa szintjé érinti. A tompa jelentés olyan részletekhez kotddik, amelyck
nem ,mondanak” semmit azon til, hogy a kép feltérelezésckbil, mellérendelésekbal,
deviancidkbél konstrudladik, s ugyanakkor fény-drnyék hatdsbél, vonalakbél, konta-
rokbdl is: ami megjelenik, az maga az alakzat, s nem amit illusztril. A tompa jelentés
a megfigyeld szemét rezisztencidjukkal, targynélkiliségiikkel magukra vond részle-
tckhez kotddik: ami megjelenik, az egy kérdés, s nem a vilasz. "Tehdrt a reprezentdcio
kétszeresen is vilsdgos helyzetbe keriilt: egyvrészt kénytelen felismerni a mogorete
meghtzodé tényleges jatékot; mdsrészt kénytelen magdn mintegy ,talhajelva™ a
ratrdnyulé kutatd pillantasban raldlni meg sajar igazi I¢tokirt.

Konnyii felismerni ezekben a lépésekben a kései Barthes kedves témiit: gondoljunk
a Vildgoskamra szuggesztiv lapjaira, amelyeken a fénykép dgy jelenik meg, mint puszta
vonalaknak a megfigyel6t elealdlni, dirckt médon megszolitani képes kombindcidja.* De
térjiink vissza a Le trofsiéme sens-re. A Barthes dltal megvizsgale dimenzid a filmszerdséghes
utal minket, vagyis ahhoz a mindséghez, amely cgy filmszalagot egyedi (egyetlen és
kitlinleges) tirggyd, nem pedig a filmmiivészet dltal felkindlt lehetdségeket megvalositd
szokvinyos és a kinonnak megfeleld — , filmmivészetszeri™ — miivé teszi. A tompa
jclentés ¢ filmszeriiség értelmér adja meg. "Tehat egy prekonstrudlt rendre és instru-
mentalizmusra leegyszerGsithetetlen dimenzidra utal, amely inkdbb a jelentdségreljesség
vak escte, mint a kommunikidcio vagy a jelentés esete; nyitotesdg az alteritds vagy talin
wegy nem reprezentilhato reprezentacio” utdpidja felé (uo. 58. 0.).

lgy Barthes. A terminusok lecserélésérdl volt szo: 6 a reprezenticiot a ,0sszestr-
stdés” és a ,ralhajlis” nevében viltja le. A képkockinak, ennek a tisztdn kozees,
rogzitve viszont megdobbentden rugalmas elemnek végsd dicsérete is megerdsiti ezt
a bedllitdst. Egy madsik — bir a Barthes-éndl taldn kevésbé gazdag — fordulatot hajt
végre Lyotard a L acinéma cimii irdsiaban 1973-ban, a La Revue d’Esthétique kulonszama-
ban. let, hogy dgy mondjuk, a reprezentdcid ,mozgdsa” jeldli a fordulat kezdGpontjit.

Lyotard és az a-cinéma

[lGsz0r megint csak egy rivid bevezetés. Ebben az iddszakban Lyotard annak a
széles filozofial hullimnak az aktiv szerepldje, amely elitéli a differencia, az alteritds
kivvetkezetes elnyomdsdban biinos, a szisztematikussdgot ¢€s az identitdst oly igen
tiszteld nyugati gondolkodis erdszakos karakterée. A discours ¢s a figure kettise, amely

| ’ ‘

Barthes képelmélerérdl lisd S, Ungar: Persistence of the Image: Barthes, Photography, and the
Resistance to Film. In: S, Ungar = B, MeGraw (eds.): Suns i Culture. Roland Burthes today. lowa City,
1989, University of lowa Press. (A4 Vildgoskamra 1985-ben gelent meg magyarud as Wurdpa Kiadi gondusdsdtan.)
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két évvel kordbbi kinyve cimében is szerepel, nyilvanvalova teszi az cllentéret; ceyik
oldalon a magit ,a” logikusnak, rendezetenek, jelentéstelinek tekintd diszhursiv,
mdsikon a figurdlis 4ll, azaz olyasvalami, amelyet inkdbb érziink, mint megérrink,
amely inkdbb erét, mint jelentést fejez ki, s amely inkdbb Iétezik, mint hogy funkeida
volna. Pontosabban: egyrészt a reprezentdcion egy vildg organikus konstrukciojat
értjiik; masrészt a reprezenticio derengd €s hatdrozatlan, a reprezenticio megreste-
sitjétdl megkiilonboztethetetlen forrisa.

Lyotard kimutatja, hogyan nyomja el a nyugati kultdra a figurdlist a diszkurziv
javira: Galilei tudoményrél vallote elképzelése, a reneszdnszban a perspektiva primi-
tusa, Hegel és filoz6fidja mind olyan momentumok, amelyekben redukilodik és torladik
a metaforikus, a polivalens, az ellentmondisos. A figurdlis azonban tovibbra is teret
kér: Mallarmé vagy Cézanne miivészete olyan monumentum, amelyben a reprezen-
tdcié megnyilik a téle kiilonboz felé, magiba foglalja, dralakul, feloldodik.

A figurilis és diszkurziv dimenzi6 ellentéte és koegzisztencidja még vildgosabb
lesz, ha az clsédleges és a mdsodlagos dlommunka freudi terminolégidjdra gondolunk.
Az elsdben a pszichikai energia kontrolldlatlanul, csupdn a kellemetlen fesziltségek-
t61 megszabadulni akaré romelv dltal vezérelten miikodik. A mdsodlagos dlommunkit
viszont a realitdsely irdnyitja: a tudattalan energidi aldvetik magukat a kiilsé kornyezet
igényeinek megfeleld normalizdcionak. Ugyanigy uralja az energia, az er6 a figurilis
dimenziét, mig a diszkurzivitds dsszefogja, mikodésbe hozza, ugyanakkor fegyelmezi
is a mogottes Osztonzéscket. lg\_, vilnak a nyelvi késztetések ésszer(, koherens,
funkciondlis beszéddé, a beszélés vigya pedig diskurzussi.

Ez nagy vonalakban a L acinéma kontextusa. A tanulminy az imént bemutatott
clgondoldsokat alkalmazza. Lyotard el8szor is megillapitja, hogy a film az energidkhoz,
a késztetésekhez hasonlé mozgis rogzitése. De a film nem minden mozgist fogad
ténylegesen be: sokukat kizdrja vagy eltorli. A filmek dltaldban visszautasitjak mind-
azt, ami esetleges, rosszul keretezett, rendezetlen, mocskos, félreszabdlyozott, ferde,
rosszul mintizott. A mesterség norméja kikényszeriti, hogy a kivételesen intenzivet,
mely nem illeszkedik az egyiittes rendbe, veszni hagyjik. Csak az maradhat, ami az
dsszhangok rendszere felé irdnyul; vagyis az Gsszehasonlithaté és az egyesithetd.

Elég, ha csak a filmrevitel funkcidjira gondolunk. ElGszor is arra szolgil, hogy a
valédit dbrdzolisival helyettesitse: ,filmre vinni annyi, mint egy hatdrt kijelolni... ¢s
a két régié kozt 1étrehozni a reprezenticio vagy a megkettdzés kapesolatdat” (Lyotard
1973, 363). Tovdbbi arra is szolgdl, hogy egyetlen rajzolathan egyesitse az Osszes
elemet: filmre vinni annyi, mint egy halmazba rendet és teljességet vinni. Tehit
clvilasztottuk a valésigot képmdsitdl, le is fokoztuk ez utdbbi javira, s elimindltuk,
ami henne felismerhetetlen, koordindlhatatlan és fékezhetetlen volr. Vagyis  ,mivel a

"Wagyis amelyet a Discours, figure (Paris, 1971, Klincksicek) vizol fol, de lithato ez a Des dispositfs
patsionels cimi tanulmdnygytjreményben is, amelyben aztin a Llaeméma vagy a Capitalisme énergumene, Vagy
u L peinture comme disposieif fitncdimel is megjelent. Lyotard szerint a készilék (disposial) az, amely az erfket

reprezenticiovi alakicga
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filmrevitel funkeidja a filmmivészeten beliil és azon kiviil egy tartoményokra egyardnt
kiterjedd hatdskori kizdrds, mindig a lbidindlis normalisdcii tényezdjeként mikodik”
(uo. 364. 0.).

A kulestényezé éppen a normalizdcid igénye. Mindazt, ami cgy filmben vagy
koriilotee van, az clfogadhatéra, az osszemérhetdre, az organikusra, a 6l formalrra
vezetik vissza, Hadd ismérteljiilk meg: ez a libidindlis normalizdcié ,abban 4ll, hogy
Kizdrjik, ami (a film régiéjin beliil) nem alakithato filmtestté, és (ezen a région kiviil)
a tarsadalom teste is kiverne magdbdl” (uo.). Ebbél kiindulva a szokdsos kérdést,
vagyis hogy mit és hogyan dbrizolnak, agy formulazhatjuk ir, hogy miért és milyen
madon , ziarjik ki mindazt, amit abrizolhatatlannak itéInek, mert nem szokdsos” (uo.).

De a film, amennyiben a mozgis dtirdsa, nem mindig engedelmeskedik ennek a
torvenynek. Horizontjin ott az dbrizolhatatlan is. Az acinéma (a megszokott filmek
cllentettje) mds rendnek, méds normiknak engedelmeskedik. Logikdja a fiijdrék, a
felmutatott s ugyanakkor clpazarolt er6 logikdja. Egy ilyen film nem lesz tébbé La vele
Osszedllo, kiegészils és bizonyos konstitutiv torvények dltal szabdlyozote egylittesbe
zirulé tirgyat pétlo helyiéreékedrgy” (uo. 359. 0.); inkibb hellyé vilik, mégpedig olyan
hellyé, ahol a bevite erotikus energia ,megjelenik, kirobban és mindenféle haszon
nélkil ég el” (uo.). Az lesz tehit a tiizijarék-film, amely nem teszi dkonomikussd a
mozgisokat, hanem mindegyikiiket és cgésziikben gytjti dssze, nem azérr, hogy gyii-
molesoztesse dket, hanem hogy az alkalmat adjon az élvezerre, a jouissance-ra.

weo-két Gton gondolhatunk el (és alkothatunk meg) olyan filmobjektumor, amely
megfelel a pirotechnikai elsirdsoknak. Ez a kér e két pélus: a mozdulatlansig és a
tulhajrote mozgds felé vezer. Ha rahagyatkozik az ellentétes pélusok vonzdsdra, a film-
mivészet nem lesz tobbé rendezett erd; s igazat, vagyis foloslegeset alkot, bdlvinyr,
az €lvezet intenzitdsdt hozza 1étre ahelyett, hogy fogyaszthatd és produtiv tdrgyakat
esindlna” (uo. 360. 0.). A mozdulatlansig szélsséges példdja az élikép: a kép rogzitett-
sege, az alakulds felfiggesztése, a szerepldk egyetlen pézba kényszeritése kiemeli a
nézo ¢s nézerre kapcsolatit, s a nézg saldozatavd” teszi. A tulhajrotr mozgis legjobb
pElddja pedig a lirai dradis: a film sodrdsa nem szakad meg, sit a sz€lsdscgekig fur;
pyorsitisok, svenkek, képmezdviltisok, bedllitasviltakozdsok stb. tagoljdk a felszint.
Az eredmény, hogy nem a tartalomra, hanem a képsor menetére keriil a hangsily; nem
ajelentés, hanem ajelold ereje nd, s nem az dbrdzolt, hanem a néz6 lesz az dldozat.

A két sz€Els6 péluson til a tizijatéb-szeriség minden alkalommal kialakul, amikor a
késztetések merey szabilyozds nélkiil, igaz mivolcuk szerint, vagyis miikodé erskként
jelentkeznek. Acinémanak tehit az szamit, ami letér a gazdasigossdg, a mimézis, a
reprezenticio osvényérdl; ami az dlealiban kizdre vagy eltorolt mozgdsok, a dinamikus,
az energetikus, a libidindlis, tehdr az dbrdzolhatatlan felé nyit.

lgy Lyotard. chrcr.cnt:ici(:kritikzija a szokdsos terminusok ellentéteihey vezeti,
arra, hogy a rend helyett a rendetlenséget, a funkcionalitds helyett a pazarlist, az
dteerel helyetr az intranzitivitdse, a tehetetlen helyett a dinamikust privilegizilja (s
egyben invokdlja). Ha Barthes az dbrdzolhatatlant a reprezenticio mélyén, a teljes
rajzolator Gprastrukeurdlni képes részletekben fedezi fel, Lyotard a reprezenticion
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kiviil, a reprezenticio litszolag oly hatdrozott torveényeit megkérddjelezd normikban.
Eltérd utak; de egyforman hasznosak, ha meg, akarjuk éreeni, milyen terepen alakul
ki, milyen irdnyban fejladik fol a litszolag békés fogalom elleni heves timadis.

Y A
|14

A filmreprezentdcio vakfoltjai

Barthes és Lyotard irdsai a filmelmélet fontos dllomdsai: szerzéik szempontjibal
viszont csak epizodikus portydk a film teriiletén.’ Hogy teljessé tegyiik a filozofiai
tipust frdsok bemutatisirt, hasznos lesz megvizsgdlni egy olyan kutaté tanulmany:it
is, aki elsGsorban a film irodalommal valé kapcsolatdval foglalkozik.

Marie-Claire Ropars-rél van sz6, aki a filmelmélet nagyon tevékeny szerepldje.
Irdsai a Le texte divisé cimi kotetében jelentek meg (amelyet késdbb az Eeraniques
kévet), s a nyolcvanas években idedlisan egesziilnek ki a Hors Cadre-ral, kiilonssen a
Michéle Lagnyval és Pierre Sorlinnel végzett kozos munkdban. Ropars kutatdsi prog-
ramja tobbszintd. Elgszor is meg kell szabadulnunk cgy sor olyan tradiciondlis foga-
lomtél, mintajel, ajelentés, amiistb., amelyek areprezenticio fogalmanak tiggelékei
€s kovetkezményei, s amelyek a filmet vagy a kényver eleve funkciondlis és stabil
cgységgé teszik. Mds nézépontra van szikségiink: a film és a konyv zexsus, vagyis eldre
meghatdrozott hely vagy szerep nélkiili, folytonosan szévads és jraszovids konfigu-
riciok viltozékony rajzolatdba illeszked§ elemek nyitott kombinatorikdja; helyeseh-
ben a séripira helye, vagyis fesziltségek és konfliktusok 4ltal uralt, az egyszerii
jelentésaddst vezetd és megeldzo jarék.

Ropars a Derriddtél sziarmazé, de Barthes és mds néven, mds hangsilyokkal
Lyotard dltal is haszndlt sériptira-fogalom felhasznaldsdval mutatja meg, hogyan alakul
ki egy tiszta differencialitds (minden elem azilcal lesz az, ami, mert elkiilénbozik a
tobbitdl) és 6rik mozgds (minden elem azdltal leszaz, ami, mertamashol felé »mozdul™)
uralta tér. Ezért hivatkozhat az Eizenstein-féle montazsra: €z szintén miikodésben levi
folyamat, s nem rogziilt eredmény; inkdbb vitdbél, mint a kélesdnés megfelelésekbal
szirmaz6 G6sszhang; a szemiink lirtdra véltozé rajzolat, s nem egyensilyi pont. Ebbil
a szempontb6l a skriptira is, a montazs is az ésszerd 4ltal megszillt logocentrizmus
Kijdratit jelzi: inkdbb a szoveg osszedlldsie és felbomlisir teszik ¢rzékelhetdvé, mint
cgyes komponenseit felismerhetévé; inkabb nellok reverzibilis és nyitott lincinak
alakulisihoz” utalnak minket, mint _a jelentés megalkotdsihoz, amely a folyamat
ledllitdsa, blokkoldsa és fixdcidja volna™ (Ropars 1981, 49).

Ropars olvasatok sorozatiban teszi probira ezt az Gj koncepruilis horizontot. A
kifejezés megint csak magyardzatra szorul: wolvasni” egy filmet vagy konyvet nem azt
jelenti, hogy helyredllitunk valamit, ami mdr ott van, hanem hogy beleilleszkediink

* Ez Barthes-ra kevésbé gz, akinek mis filmmivészeti tirgy irdsai is vannak, kozritk o csodilitos

In sortant du cnéma. Commumiations, 1975/23
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cpy pyakran latens dinamikiba, és folszabadituk teljes produktivitdsir. Sot az olva-
sat” teszi lehetdvé, hogy egy kinyv vagy egy film az iris helyeként jelenjen meg: a
figyelmes olvaso szeme eliee az egyensilyok mint litszolagosak leplezédnek le, az
architekeira a levegdbe ropiil, a differencialitds és a mozgds clfoglalja jogos helyér.
Ebbil adodnak Ropars bizonyos stratégiai Iépései: hogy ¢ls6 litdsra margindlis jelen-
sépekre timaszkodik; dtlép a toreénések linearitdsdn: kitdgitja a hivatkozisi kereter
az irodalom felé, Ggy vizsgilja a filmet, mintha regény volna és forditva: s mindenek-
felece teoretikus csomdpontjain ,provokdlja™ a textust. S A jatékszabaly (La régle du
jeu), az M. — Iy vdros keresi a gyilkost, az India song stb. eddig ismeretlen arca fordul
felénk, s megmutatja, hogy a kép immadr csak mint virakozds és hidny €L° s bevezet
minket azokba a kiterjedt tapasztalatokba, amelyek szizadunkban a reprezentacio
kritikdjiban taliltdk meg igazi tétjiiker.

Ropars problémakezelése nagyon személyes: megolddsai viszont ckkortdjt kzke-
letdiek. Szimos visszhangjukat hallhatjuk a kritikdban is, mint azt Pascal Bonitzer
(tobbnyire a Cahiers du Cinémaban megjelent) irdsai is tanusitjik. Bonirzer a filmrep-
rezenticio mechanizmusir, kiilondsen pedig a valésdghoz valé viszonydt koriilvevo
jelenségekkel foglalkozik. Ezek egyike a #épmexin kiviili: a visznon megjelend tér
mellett minden filmben van egy olyan tér is, amelyet pusztdn odagondolunk, lérezé-
s¢ben mégis meglehetdsen biztosak vagyunk. A klasszikus film homogenizilta ezt a
képmezin kiviilit a képmezivel, tobbek kozotr a szereplik tekintete dleal [étrehozott
clirejelzésck ¢s megerGsitések egy litore tirgy megmurtatdsit kiverd vagy megelizd
jatckin dt. Van azonban egy redukilhataclanul képmezdn kiviili tér: az, amelyen a
kamera dll. Bz  misik szin” a cselekmény teréhez képest: olyan tér, amely ,a fikcio
letrehozdsdhos képest diszkontinuus és heterogén materidlis valdsdgra utal” (Bonitzer
1976, 17). De birmennyire is domesztikélni akarjak, minden képmezdn kiviili felverti
¢ ymisik szin” problémdjic: arra emlékeztet, hogy a reprezenticié olyan ldthatatlan
pont koril forog, amelynek adésa minden, amic ldceat.

Tovibbi ilyen jelenség a premier plin. Egy felnagyitotr arc vagy tdrgy elveszti minden
kapesolatit a kornyezd térrel: az dbrizolds a tér ardnyaihoz és mélységéhez vald
igazodis kotelezettsége alél felszabadulva tisztan feliiletté valik” (Bonitzer 1982,
37). Kz persze az érzelmeinknek nem akadlya: az ilyen arc vagy tirgy (mint Hitch-
cock filmjei bizonyitjik) kelthet csoddlatot vagy félelmet; mindazondltal pusztin
képnek litszik. Ezzel a reprezentdcié ismée vilsdgos helyzetbe keril: ezittal nem
azcrt, mert meghosszabbodik egy ,mdsik szin” felé, hanem mert egész anyagi mivolta
megmutatkozik.

Bonitzer a de nem dflitisrl, vagyis a modernitasban tipikus, a decentralizdlttal, az
tresseggel, a toredékkel sth. jatszo képkompoziciorol sz6l6 konyvével folytatja majd
a kutatdst (1985). A reprezentdciGe ebben is anomalidibol kiindulva vizsgilja: csakis
igy lehet tényleges természetét megragadni.

“A szep meglogalmazis: Ropars 1990,
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Mast reprezentalni

A hetvenes éveknek azt az igényér, hogy tal kell mdr Iépni a reprezenticion,
gyakran a filmmiivészet szokisos gyakorlatitél eltivolods, uj megolddsokkal, uj stilu-
sokkal, 0 formuldkkal kisérletezd filmkészitési gyakorlat feléreékeléscként fogjik fel,
Ezért dicsérik olyan gyakran az avantgdrdor, kiilongsen azt a vélfajit, amely szerint a
filmnek nem a vildgot kell dbrdzolnia vagy cgy Iélekdllapotor kifejeznie, hanem sajat
magdval, konstrukeiés médjdval vagy az dltala haszndlt anyaggal kell foglalkoznia. Egy
film nem illusztricio vagy vallomds: mindenekeldte targy, munka eredménye.

Littuk mdr az eszeérikai tipusi rdsok dltaldnos problematikdjit Wollennek, Burch—
Daninak az Afterimage-ban megjelent irdsaiban vagy Michelson Ar#forumban m cgjelent
tanulmidnydban. Ez a megkozelités a kortdrs filmkészitési gyakorlattal val szakitist
s az igy megnyild dj horizonton felvethetd problémdkat emeli ki. A hivatalos filmmii-
veszettel vald szakitds gondolata dll Claudine Eizykman érezhetden Lyotard hatdsa
alatt irédott kényvének kézéppontjiban (1970). Szerinte a filmmiivészer hdrom
cgyattal korldtokat is jelentd f6 vondssal rendelkezik: narrativ, indusztrilis modon
késziil, és engedelmeskedik a reprezentdcid szabilyainak. Vannak olyan filmek, amelyck
legalibb e vondsok egyikér tivolsdgtartdssal kezelik: példdul Bertolucci Potstratévidaia
(Strategia del ragno) vagy Fellini Saryriconja nem az clbeszélés megszokott maodjait
hasznilja; az elbeszélt események nem vesznek fol , természetes”, az emberi sorsot
imitdlé menetet; a toreénet elvilik benniik a Torténetesl. Mas filmek tobb szinten is
igy mikédnek: példaul Robbe-Grillet A férfi, aki hazuditiiban (L homme qui ment)
az elbeszélés €és a filmrevitel egyarint vilsigba jut. Fontos, hogy a narrativ, az
indusztridlis és az dbrizol6 dimenzié clleni tdmadds felszabaditsa a minden nyelvi
aktus mogort meghtzodo energidr, a minden textusban meglévié dinamikdt. Az
underground, példdul Anger, Brakhage, Snow, Nekes sth. filmjei, jelentés irdnti
kozombosségiikkel, jelolikkel valo torédésiikkel éppen ezt teszik.

A teoretikus €s filmkészité Peter Gidal terve sokkal radikélisabb ennél: mar nem
a kis Iépésck, hanem a teljesen 4 filmek politikdja felé tekint. Strukturalis-anyapi
filmkészitési médja semmilyen illGzidkeltést nem tiir: a film konstitutiv elemei
akként mutatkoznak meg, amik: a bedllitds az bedllitds, s nem vildgtoredék, a szin az
szin, nem egy tirgy mindsége. Emellett ez a fajta film egészében is autoreferencidlis:
konstitutiv elemei nem rejtik el a gydrtdsi folyamatokat (a filmszalag megmutatja,
hogy szemesés; a kép, hogy milyen optikdval veteék fol). Végiil pedig ez a filmezés
didaktikus kivin lenni: konstitutiv elemeit azére mutatja be szisztematikusan, hogy
kideriiljenck lehetdségeik és korldraik (példdul a fokuszdldse a fokuszbal valo kicsi-
szdssal, a mozgdst a mozdulatlansdggal dllitja szembe). Az eredmény olyan film, amely
»nem reprezentdl és nem dokumentdl semmit”, egyszer(ien ,sajat készitésér rogziti”
(Gidal 1975): egy |€tesd, egy tirgy, egy praxis helye.

Hogy kiegészitstik az esztétikai tipust megkozelités képér (amelyet ice a kisérleti
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film berkeibdl szirmazé kér irdssal vazoltunk fol), meg kell emliteniink azokat a
tanulmdnyokat is, amelyek a legtdgabb értelemben vett toreéneti avantgdrd tartomd-
nyit rekonstrudljdk egyes tendencidival, irdnyzataival egyice. Ilyen példiul Domi-
nique Noguez konyve, az Eloge du cinéma expérimental (1979), amely a hires figurdk és
epizodok mellett az experimentalizmus alapjait is tdrgyalja; vagy Dana Polan The
Political Language of Film c¢imi osszefoglaldsa, amely a New American Cinemdra 9ssz-
pontosito széles kord dteekintéssel veszi védelmébe a filmeket, amelyek ,,a nézét
tudatos clkotelezettség, intellekrudlis részvétel villaldsara batoritjak, sét felszolitjiak”
(Polan 1981, 31); illetve Maureen Turim Abstraction in Avant-Garde Films (1985) cimii
kinyve, amely azt elemzi, hogyan prébdl a kisérleti film tallépni Ggy a klasszikus
narrativitison, mint a modernitds kindlta alternativikon.

13.6
Reprezentdcio és ideoldgia

A harmadik nagy csoport a militdns szellemi irdsok csoportja. Az el6z6 fejezetben
j0 néhanyukkal ralilkoztunk mdr, most csupdn kiegészitjilk a képet.

A Sereen két kozponti alakja, Colin MacCabe és Stephen Heath e kép elmélyitését
is lehetdvé teszi. MacCabe tébb alkalommal is hozzdszol a realizmus kérdéséhez. A
lhasszikus (irodalmi és filmes) realizmus a bemutatott térténet tekintetében min-
dentudd nézépontot alkalmaz, s ezzel kizdrja az ellentmonddsokat és a fesziiltségeker;
fpy 1ttt az eleve tudd” szubjektum (szerzd, nézd) jelenik meg. Létezik mindazondltal
progressziv realizmus is: mégpedig akkor, ha ,a sziveg domindns diskurzusa és a
tarsadalom ideologikus diskurzusai kozt ellentmondds” van (MacCabe 1985, 44); azaz
amikor egy film ellentétbe dllitja, amit mond és amirdl beszél vagy ami 6t beszélteti.
De tovibb is mehet egy 1épéssel, s kivethet felforgaté seratégiit: ekkor a szubjektum
poziciopit kell kérdésessé tenni, hogy az ne a mindentudds, hanem a disszemindcio
és thrés helye legyen. Igy a szubjektum megmutatja majd sokrétd diszkurziv, politikai
kitareségeir, esetleg bizonytalan oldalait is (nemesak beszéls, hanem beszélt is lesz);
de mindenképpen viligosabban fogjuk ldtni a reprezenticio tényleges feltéeeleit és
cClyaat,

MacCabe a probléma metodoldgiai aspektusait is targyalja (és ebben a Sereen sokat
kiszonhet neki): az dlealunk kivilasztott irids viszont azére relevdns, mert megmutatja,
hopy a reprezentdcid (s realista tipusdanak) problémadja egydltalin nem lezare, illetve
fogalma nem teljes, sit tobbféle megkozelitést is megenged.

Stephen Heath, a periodus egyik legtobbet szerepld teoretikusa is killonbozo
clentésciben, killonbozd alakulataiban vizsgdlja a reprezenticior. Killonosen a film-
Errhl 52610 elemzései ismertek. A film a tér szintjén teszi a legdontébb 1épéseket: a
WEp o valosig metszereve vilik; a feliillet mélységet nyer és idedlisan tilterjed sajit
mtidrning a toredék epy vilig része lesz, Mis szavakkal, egy ldeviny jelenetté viltozik.
gz atalakulias afilmnarrdeid gyokere: a viszon feliilete a eselekményt befogadd térré
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viltozik, amelvnek kiterjedése igazodik az események menetéhez. Tovibbi ezt az
dralakuldst segitik eld a klasszikus filmmivészet gondosan kidolgozott szabilyai,
mégpedig Ggy a képkompozicid szintjén (gondoljunk arra, hogy a tdrgyak elhelvezése
hogyan kelti a mélység érzetér), mint a felvérel technikai vonatkozdsai terén (gon-
doljunk arra, ahogy a kameramozgds rendet visz a képmezén megjelend targyak kozé)
vagy a montdzsban (gondoljunk arra, ahogy a mez6-cllenmezd 9sszekoti a kiilonféle
metszeteket). S ez az dralakulds hozza privilegizilt helyzetbe a nézét: az 6 tekintete
szamdra bomlik ki ez a tér; az 6 tekintetének koszonhetéen dllnak éssze a kiillonbozo
fragmentumok. A néz6 a latviny egyesitert és egyesitd szubjektuma: ,uralja” a reprezenti-
ciot, kisérve és kiegészitve alakuldsit. Heath ezért nagy figyelmet fordit azokra a
mechanizmusokra, amelyek a nézg-szubjektum szdmdra lehetdvé teszik, hogy ezt a
fiktiv teret létrehozza, illetve garancidjdul szolgiljon. Pszichoanalitikus megkizelités-
ben ez a varrat fogalméval irhaté le, az egyes bedllitdsokbdl a varrat segitségével
bontakozik ki egy képzeletbeli totalitds. Ezért foglalkozik a filmben ¢ nézd-szubjek-
tumra utalé mozzanatokkal is: ilyenek a kozvetleniil a nézt megszolitd mozzanatok,
vagy ¢pp ellenkezdleg, az ugrisok, az trességek a képmezdén. Végil ezért elemzi a
szubjektum formiléddsanak folyamatdt, amelyben mind a film, mind a filmkészilék
szerepet jatszik: a nézének a vdsznon feltling képsor kotelezd nézépontsort, a vetités
helye és formdja pedig legalibb ennyire kényszerité erejii fogyasztdsi ritudlér ir el6.
Ezckbdl a tényez6kbdl adddoan lehet a film dleal mozgésitott szubjektivitds tipusait
elkiloniteni: egyesek regresszivek, masok felszabaditok.

Természetesen czzel a par megjegyzéssel nem mutattuk be Heath teljes érdek-
l8dési tertiletét: a képet gondolkodisdnak a reprezentdcio problémdjit kizelebbrdl
érintd csomdpontjaira korlitoztuk. MacCabe-hez hasonléan az & célja is ,szétszedni”
a film, dltalanosabban pedig a vildg dbrazoldsdra térekvd diskurzusok alapmechaniz-
musait. Ekkor elékertilnek ideoldgiai implikdcidik (egy ilyen mechanizmus illizié
létrehozdsdra irinyul), de a gyokereik is (a szovegkonstrukcid is a szubjektivitds
bizonyos kirvonalazdsdn nyugszik) éppigy, mint pozitiv oldalaik (létezik felszabadito
sziveg €s szubjektumpozicio).

MacCabe és Heath mellett idézni lehet més kutatékat is: a Sereen kérében maradva
példdul Paul Willement, aki felidézi, hogy minden reprezentdcio mogott a képek és
hangok ,megesindldsinak” konkrét munkdja van; vagy Geoffrey Nowell Smitht, aki
arra a szocidlis kornyezetre figvel, amelyben a filmek forognak, tehidt érdeklgdési
teriiletéhez rartozik az egész tomegkultira (a tévé sportprogramjéval bezarélag).” Egy
olyan konyvvel szeretném azonban lezdrni a militins megkizelitéseket bemurato
alfejezetet, amelynek kivételes hatdsa volt a német filmelméletre, azére is, mert az
angol—francia otleteker egy Benjamin dltal kezdeményezett s Kluge, illetve En-

"Még meg kell emlitentink a Sereen kiveén kivill olyan kutatdkat, mint Philip Rosen vagy David
Rodowick, tovibbi a figyelemre méltd epgysépes angolszisz feminista filmelméletet, amelyrdl késdbb még
lesz sz
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zensberger” dlal folytatott autochton tradicioval otvozi: Hartmue Bitomsky (1972)
Die Rite des Rots von Technicolor cimi kinyvérdl van szo. IS toredezert gondolatmeneti
¢s evokativ hangvéreli kinyvben jo néhiny fontos kérdés elkeriil. A kiindulépone a
filmmivészer ellentmonddsos természete: mint kommunikativ kizeg az emberi
kapesolatoknak kedvez, mint a kultaripar szegmense viszont drukat feltételez, s az
clidegenedést timogatja. A kapitalista viszonyok kézt a film persze csak akkor realizdlja
kommunikativ potencidljdt, ha alkalmazkodik arufunkeidjihoz. S valéban, a torténe-
tek folytonos ismétlédése, amely az indusztrialitds kétségrelen jele, nem azt hangsi-
lyozza, amit egy film mond, hanem azt a tényt, hogy mondja; nem a kézvetitert
tartalom, hanem maga a kommunikdcio s Iétrehozéja vilik centrilis elemmé. A film
ckkor olyan lesz, mint a ,proletaridtus nyelve”, amelyben a megszolalds és az egyiitt-
mikodés fontosabb, mint az informdcidesere. Nines kevesek szimdra megkozelithetd
wtudds”, van viszont egy kommunikécios folyamat, amelynek mindenki részese lehet.

Bonyolitja a helyzeret, hogy a filmben legaldbb két kommunikicios kor van: a
viiszon €s a nézétér kozei kiilss s a fikeio szerepldi kizti belsd. A nézé a filmmel a
szereplok kozti kapesolaton dt 1ép reldcioba: az 6t informdld faszereplével egyiite tudja
meg, hogy mi toreént; az ugyaneze kérdezs hésnével cgyutt kérdezi, hogy mi fog még
toreénni sth. Ebb6l adddik a nézg (Bitomsky szerint érzelmi) ragaszkoddsa az dbri-
zoltakhoz: valakivel kommunikalni, egyben valakivel érezni is akar.

liz vezet el a reprezenticié problémdjihoz. Mennyire konzisztens az abrazolds?
Milyen igazsdgértékkel rendelkezik? Onmaggdban a kép csupdn potlék, amely a valdsdgot
litszatdval helyerresiti, amely ténylegesen hidnyzé tdrgyakar jelenit meg. Ebbdl a
szempontb6l persze nagyon is igaz, hogy a reprezenticié egyszerd illizié. De az is
igaz, hogy a mechanizmus logikdja mdr ismert: az elmélet és a miGivészi gyakorlar 4ltal
végrehajtote kritikai erdfeszitések lehetetlenné teszik, hogy az illazié teljes legyen.
Iz azt jelenti, hogy minél inkdbh torekszik egy film a valsig visszaaddsdra, anndl
inkdbh Kideriil gesztusinak hidbavalésiga. Sét ebhél a szempontbal kifejezerten
hasznos az ilyen film, mert megjelol egy hibdt, anélkiil hogy whelyes verziaval” kivinna
helyettesiteni (amint azt a Cinéthigue vagy a Gidal 4ltal timogarott, tisztin autoreflexiv
filmek teszik). Mids szavakkal: a reprezentdld film olyan, mint egy iskolai dolgozat,
amibe a tandr pirossal beleirt: a piros alihtzds nem korrigilja a hibdt, hanem kiemel;:
€z 4 piros a technikolor pirosa” (Bitomsky 1972, 133). Ez magyardzza kinyve cimét:
dreprezenticiot nem megsziinteeni kell, hanem sajit mikadésében tudatossi téve
mikdodrerni.

HF\'iur,r pondolatairdl: A, Kluge - O, Neght: Kratische Theorie und Mursismus Gravenhage, 1974
Lnzensbergerrol: H. M Enzensberger, Constituents of Theory of the Media, New Left Review, 1970/64.
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Allaspontok

Az dltalunk nagy vonalakban rekonstrudlni kivint vita j6l mutatja a reprezenticio
problémdjival kapesolatos dllispontok pluralicdsit. Van, aki egy 0, a jelenlér, a
teljesség, a funkcionalitds mitoszdhoz nem kot6dé filozofia nevében timadja a film
igényét a valosdg visszaaddsdra; van, aki ugyanezt a mivészi kisérleterés nevében
teszis s van, aki a polgdri ideol6gidtdl valé megszabaduldséban, Van, aki a reprezenti-
cidval egy olyan filmert dllit szembe, amely csak magdrdl beszél, magirél viszont
mindent elmond; van, aki viszont a jelentés kicsi, dm jelentdségteljes megemelkedése
felé figyel. Aki szisztematikus welidegenitést” alkalmazé nyclvet kivdn; aki piros
tintdrél dlmodik; aki a szubjektum problémdjdra mutat rd. Es olyan is, aki kitart a
formilis eljardsok mellett.

Az dllispontok gazdagsiga még nem zirzavar: kicsit felfedezd, kicsit kartogrifus
madjdra probdltam megmutatni a gondolkodds artikuliléddsit. Most majd kicgészi-
tem a film—politika és a film-reprezenticio pdrosaival mdr megkezdert vizlatot a
feminista filmelmélet kirébe tartozé harmadikkal, Ez pedig a film-nem lehetne: dm
igazdban nem is ez a fontos, hanem az, hogy ezen az ] teriileten az eddig dteekintett
kérdéscket gyakran nagyon eredeti modon vetik fol és viszik tovibb. 5z a harmadik
tomb teljesiti ki a hetvenes évek nagy munkiit; ite érnek be azok a dontésck, amelyek
a nyolevanas évekre is meghatdrozok lesznek.



14.
Kép, nem, kiilonbség

14.1
A feminista filmelmélet

Az clsdsorban angolszdsz teriileten jelentds feminista filmelmélet sziiletéséhez és
tovibbi alakulisdhoz hdrom jelentds tényezé jarult hozzd. Az elsé a hetvenes évek
clejedlinduld feminista mozgalom, amely dltaldban a gondolkoddsban, de mindenek-
clotea férfiak dleal urale drsadalmi struktira elleni nyilt harcban nyilvanult meg. Ezért
kerilnek ¢lo a filmelméletben is olyan témdk, mint a néi szerep marginalitdsa, az
elfojrote kreativitds, a kimondotr és az dtélt kozti szakadék; s az a sziikséglet, hogy a
nok felilemelkedjenck tdrsadalmi kototeségeiken, és 0j szerepeker, 4j tereket hédit-
sanak meg. A mdsodik tényezd a fuggetlen film térhoditdsa s a nék szdmédnak
nivekedése a filmkészitdk kazott. A hetvenes évek kozepén koriilbeliil kétszdznegy-
ven nok dltal forgatote filmet szimolnak dssze: vallomdsokat, dokumentumfilmeket,
biogrifidkat tnismereti csoportok szimira, de fesztivilokon, szemléken vald vetitésre
keszitett jarckfilmeket is. A feminista filmelméletet alakitd harmadik tényezd a
reprezenticié gondolatkore. Azoknak a modoknak a vizsgdlata, ahol a diskurzus vildgla-
tiast sugall, az alkotd ¢s a befogadé helyér vildgosan kijeldli, s megmutatja a néknek,
milyen dnképeket eréltetnek rijuk, s a tirsadalmi kommunikiciéban hova szamizik
oket. “Tehiar a politikai tevékenység, a filmes gyakorlat és az akadémiai kutatds. A
feminista filmelmélet kifejezetten hivatkozik rdjuk, és bizonyos mértékben egyiite
kivin miikodni ezckkel a szférikkal.

A felvizolt képben a filmrél valé gondolkodds egy nagyobb mozaik egyszerii
részletének lirszik: mellette ott vannak a tarsadalmi aktivitds mds teriiletei, a nyelvi
kis¢rletezés mis szekrorai, az ideolégiakritika mds tdrgyai is. Mindazondltal nem
akdrmilyen részlet cz: ahogy Constance Penley megjegyzi, a film eljardsmadjai ,a
szubjektum €s az ideoldgia lehetséges viszonyinak modelljét” kindljdk; az oidipuszi
szituicio kortl forgd toreénetek lehetdvé teszik, hogy kiemeljék ,a szexuilis killonb-
s¢g kultardnkban tudattalan mechanizmusait”; s mivel a filmek egyardnt tartoznak a
tomegkuleara produktumai és a mialkotdsok kozé, dltaluk Iehetdség nyilik, hogy
wteljes szélességében vizsgiljuk a recepcié kérdését” (Penley 1988, 3). A feminista
kritika szempontjabol tehdr a film szinte tokéletes kutatdsi téma”, De forditva, a
filmelméletnek is fontos dllomdsa a feminista kritika: toreéneti szemponthol is, mivel
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sok, késobb széleskorten tirpyale téma (példaul a Jatviny orome”) innen szirmazil;
) dimenziokat vir fol mdar hasznalatos terminusokban (példdul a szubjekrum fogal-
ma); néhiny 4y megkozelitése pedig (példaul a cultural studiest) ittalkalmaznak eldszor.
A kérdéskior problémait felelevenitd, terjesztG, megi)itd képessége miatt a feminista
filmelmélet a hetvenes ¢s a nyolevanas évek kozott egyfajra huzderdként mitkodore.!

1A
| &

Eérfifitm. 151 film

A hewvenes évek elsd fele nagyon eseménygazdag: ekkor jelennek meg a nok
vildgdrdl sz616, ndk dltal készitett elsé dokumentumfilmek, az olyan irdnyzatos folyo-
iratok, mint a Homen and Film; megrendezik a ndi filmek fesztiviljait; a kutatok
rendszeres talilkozdkat tartanak. Jé pdr feminista irds tdargyalja azt a részletes és torz
maédot, ahogy a kortdrs filmek dbrizoljak a ndker. Ebben a tevékenységben hirom
esszéista jatszik kiemelkedd szerepet: Marjorie Rosen (1970), Joan Mellen (1973) és
Molly Haskell (1974). Véleményiik szerint az amerikai €s az eurdpai, a kommersz ¢s
a miivészfilmek egyardnt kész szeereotipidkat alkalmaznak a ndi szereplékre. Epp
czért kevés szinészndnek, talin csak Mae Westnek és Katharine Hepburnnek sikeriilt
filmjeikben teljes személyiséget megformdlni. Kiizdeni kell hdt azért, hogy a film is
clismerje, hogy a nék milyen szerepet jatszhatnak és milyen szerepet jatszottak eddig
15 a tarsadalomban.

A vita célja redlis és jogos, dm az eszkozei nem novelik hatékonysdgdr. A szterco-
tipia és a valdsdg szembeillitdsa nem visz tdl messzire; inkdbb azt a kérdést kellene
foltenni, hogy miért alkalmaz dllandd figurikat a film, a nék dbrdzoldsa mennyivel
bandlisabb, mint a férfiaké, miként Ichetne a tényeket filmre vinni, s milyen méreék-
ben legyen egy film a [étezd vildg reprodukcidja. Mds szavakkal, meg kell kérdezni,
mi a sztereotipia funkcidja, mielére vadakkal illetnénk; s meg kell kérdezni, milyen
feltérelek mellect képes megmurtatkozni a val6sdg, mieldtt invokdlndnk. Pontosan ezt
teszi Pam Cook és Claire Johnston egy a teljes teriiletet dtfogd, az avantgirdrdl, a
Walsh vagy Ford dltal megtestesitett klasszikus amerikai filmrdl, a Dorothy Arznerrdl
s mas rendezénokrol sz016 s a diskurzus alapkoordindtdit rogzité tanulméanysoroza-
taban.

A Woman's Cinema as Counter Cinema cimi tanulmiédny (Johnston 1973) jél kérvona-
lazza a kutatds képét. Johnston a sztereotipia fogalmdbdl indul ki. A sztercotipia nem
cpyszerfien bandlis kép; a valdsdgot annak tipikus vondsaiban dbrizold s ilyen madon
elsd lavisra felismertetd eszkoz 1s: nem véletlentl épilt a szentek dbrizoldsa is

"A feminista kritika  belsd  nézbponti  megkozelitéséhez  lisd  Detassis=Grignaffini  1981;
Doune~Mellecamp-Williams 1984; Penley 1988; Bruno-~Nadotti 1991 (bevezetdk); és C. Gledhill: Recent
Developments in Femumst Coucism, by Quaterly Review of il Stucdies, 1978/5.; ], Mayne: Feminist Film
Theory and Criticism. T Sogene (X1), 1985/1
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szrercotipiikra, ‘Tehdt az a kérdés, hogy a klasszikus filmek ndalakjai miére tinnek
sokkal egyhangiabbaknak, mint a férfiak. Johnston feltérelezi, hogy mig ez utobbiak
dbrdzoldsat narrativ tipusa, az cgyes szereplok cgyediségére érzékeny ikonogrifiai
rendszer irdnyitja, a n6i szerepldkét a mitosz amyalatok nélkili jelenségek dlral
benépesitett univerzuma. A mitosz szamdra ¢z a vonds teszi lehetdve, hogy betoltse
funkeiojit, vagyis hogy rogzilt, 6rok” figurikon dt adjon cgységes magyarizatot a
folyton viltozo eseményekre (minden balszerencsénk oka az istenck irigysége...). De
ugyancz a vonds teszi ingataged a mitikus magyardzatot: a ,rogzile és orok™ figurdk
idGvel epyszert koholmanyoknak bizonyulnak (az istenek mind férfiak); mesterkéle-
sépiik végil felszinre kertl, s kricikat vale ki.

15z a feltevés érthetdbbé teszi, hogyan és miért dbrizolja a nét a klasszikus film. A
szexista ideologia nem a nd szegényes dbrizoldsdban nyilvdnul meg, hanem abban,
hogy epy iditlen, abszolit és absztrakt entitdsok dltal benépesitert univerzumba
helyezik a ndt, a férfitdl eleérden a toreénetren kivil dll, felmagasztaltan és margi-
nalizdlean, Mdsrészt a mitizdlds is eltérd jelentéseker vehet fol. Ami innovativnak
litszik, gyakran regresszive Mae West példdaul nem felszabadult nét dbrizol, épp
cllenkezoleg, személyisége a ni-fétis konstrukeidjianak cinkosa. Viszont ami uniform-
nak tinik, gyakran nagyon is artikuldle: mikozben példiul Hawks ndi figurdit a
férfias-nem férfias oppoziciaba dllitja és megkoveteli, hogy a nok élesenek férfiruhat,
ha pozitiv szerepet akarnak jatszani, Ford a figurdkat a kalandvigy-stabilitdsvigy
oppoziciGhoz kiti, s a vilasztis tekintetében aktiv és autoném szerepet ad nekik.
Tehdr fel kell ismerniaz elterjedt és szertedgazo, andt mitikus szerepbe dllité maszkulin
film meglété; dam ha a puszta felismerésén tal intencidit és artikuldloddsde is meg
akarjuk ragadni, strukeardic részletesen kell megvizsgalnunk.

Miskiilonben pusztin a tényekre apelldlva hasztalan igyeksziink elszakadni ettél
a képtil. Egy film sohasem fogja mdsnak mutatni a vildgot, mint amilyen, csak
reprezentilhatja, vagyis szimbolikus tipusa dbrizoldst adhat neki. Ami a visznon van,
az nem dolgok, hanem jelek kérdése. Teljesen inadekvdr kézvetlen vagy semleges
pillantisra apelldlni és arrél dlmodni, hogy a valésidg majd autoném ¢és dircke médon
kindlkozik a szemnck, mert elfeledeeti, hogy a domindns-maszkulin film elleni
tamadis egyetlen madja, ha kiemeljik nyelvi természetét. [:Jpp ¢ toreénik Hollywood
kellis kozepén Dorothy Arzner vagy Ida Lupino filmjeiben. Arzner (féleg a Tane, liny,
feneban | Dance, Girl, Dance]) a gydnyirvigy ¢s a kifejezésvigy ellentétbe dllitdsaval
a vamp és az drtatlansdg sztercotipidinak belsd ellentmondisait mutatja be; Lupino
pedig (példiaul a Nem divantban [Not Wanted]) a klasszikus ikonogrifidhoz nydl vissza,
¢s azt noi nézoponttal mintegy ellenpontozva torzitisokat ¢s fennakaddsokat teremt
az clbeszélésben. Mindketten mitoszt csindlnak, és megmutatjdk mesterséges, meg-
esimile voledat. Alapvondsaiban azt az cllenfilmet lithatjuk megjelenni ndluk, amely
teljes fegyverzerében majd akkor Iép eld, ha a domindns strukeirik erdvonalai,
funkciondlasi modjuk vildgossa vilik, s Gj architektarival, 0j orienticiokkal helyette-
sitik Oket,

lelismerni és elemezni a masshulin-domindans rendssert, Ertékelni és tdmogatni az

tendlesett.

fevknek, Hollvwoodd aranylor sectkebmad, eiyik fephireehids
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ellenfilmet, ez all Claire W P ' . O£¢
laire Johnston éx Pam Cook gondolatmeneténck a kozéppontjiban

ez a keetds o€l motivalja szinte minden irasulat. A maszkulin ideologiat még vilipo-
,xnxllil)l:ll.l illuszerdljak példaul Raoul Walsh muveivel ((:(Jnk—lulmstnln 1974) W:'aTsh
filmjeiben a nd nem személyiséggel rendelkezd Iény, l]:ll](_:ll] egyszerl (.‘.HL‘.['C[';I .=v
zscton, .'flt‘lL‘h’l](.‘k ¢recke ¢s cirkulicioja feldl a férfiak dontenck, ah()'.'v azscton L"I'l‘(:‘]\i;‘
L'.Il‘lillfxi't.'lt_lj:l fell is. Ebben a viligban clképzelhetetlen barmilyen vt:l.l(;di fordulat: '|I';
I;?z;ulm‘ probil ellene ﬁ*lfr{mir Stover),* végiil mindig :ncguci;ir;ru, a régi rcndh;: .\:Il\(.}
‘.‘IH.‘»‘:/.:I[L‘FL"S['C kényszeriil. Igy hit az a n6 sorsa, hogy elbeszélt legyen, s nem hcwé‘lﬁ
Az ilyen film vonatkozdsiban Johnston és Cook cgyctlen lchct'(“)’sé’"nck a /E’;};'i,;ff:'//.;
olvasatot tartja, amely megfosztja természetességé ] mindazt, amit ¢ ﬁlTnckhcﬁ .tcru.léf
xmrt'cfként kezelnek: megmutatja ellentmonddsait, kiemeli tarthatatlansdgir. Az
r:licnfi.lm lehetdségeit viszont Dorothy Arzner? élctrﬁL’f\)énﬁk tovibbi c|;111.7‘Ciui.r1j-it.
n?lll’:l.l‘};il\' be (Johnston 1975; Cook 1975). Arzner filmjei a transzgresszio C:sl-n vi \
témdival dolgoznak. Ez a téma mar onmagdban is felforgatd, tekinterrel :l .f“ltllt"l1 fi‘\'):"-
szetben meglevi maszkulin ellendlldsra és rendigényre. Mi tébb, a téma "l domin'im:
maszkulin filmben haszndlatos eljardsokkal valg szis:acmzltikus I,csyzimol“ison l'crl'w“
till nyilvanul meg a rendezéng miveiben: az elfojrottat megformdls ;J)rcgn;'llns' m\r)m::-
r)unvnkhun, a kanonikus szitudcick gyakori, ironikus kiforga_t;is;ilmn a sztcn:(‘)tl' )i-il'l'-li
és feldarabolisukkal vald jatékban. Az eredmény, hogy Arzner ft:]l&lll’rj:‘l" a 376} sa\;r\r '
t'(tch.néhcn dtoltozteti a maszkulin filmet: kiemeli a rcprczc;;tﬁcié dm!n‘ir;-i‘nsl-férf:
vumnﬁus rendszerének ellentmondisait; nékre bizza a szitudciok rcintcrp;ct.'il-i\"’n'
s egy Uj nyelv megalapozisa felé tart. A kialakulé feminista filmnek nagy hccsbt;n‘ [\Il
majd tartania az ilyen példikat. 5 : .

Az 6rom dinamikdi

A Jnhn.fstun ¢s Cook dltal megalapozott vitdhoz nagy hozzdjdaruldst jelent Laura
Mulvey szintén nagy sikere aratott, Visual Pleasure and Narrative Cinema cimii ]’;"’l‘i‘l r
Mu!vuy két irdnyban is viltozear a vizsgalat targydn: egyrészt nemesak a nék ﬁlmkl;‘-l-'
uhfr:mnl;is;inuk formdival, hanem nézékénti poz'ici(mzii;isuk maodjival its‘ fo"h[I\'nyiLI"l
m:l:\'résxt a filmek elemzése mellé pszichoanalitikus indittatdsi reflexioe zill}t 'l?:]lri[ 'it’t \r
az dbrizole figurdkrél a viszon és a terem kapesolatdra; s cgy reprezenticios .-;;f.iszt‘(:n‘uirt’)l

iz € szszeema megjelenésér és fogyaszrdsit szabdlyozé berendezkedésre.

A film dleal kindle dromdkedl inditja a gondolatmenetét. Ezeknek, agy tiinik, kér 6

“ A Mamic Stover | s (1 he Rres ; b .
e Stover lizaddsa (The Revolt of Mamie Stover) cimid filmrdl van sei, amelyet Raout Wieidh 1956-ban

\
Dorothy Arsne 7107 no. ’
arathy Arzner (1897 1979) amer bt flmyendezing. Pty 1927-len medud, a masodib vildohibori ofir
| : : s paseersvel eevetlen — filmrenclesdnée ‘
I Seveen (16) 1975/3., kéudibl: Miilvey 1989 i#
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tipusa van: a szkopofilia, amely az izgalmak forrdsit jelentd tdrpyhoz korGdil; és a
narcizmus, amely az azonosulds célpontjit jelentd targyhoz kapesolodik. E kée tipus
divergens struktirival rendelkezik: a szkopofilia a vigyott dologtol valé elkiilonilésre
iwdnyul (mivel a néz6 ekkor olyasmit akar, ami a vdsznon van és ott is marad); a
narcizmus célja az 6sszeolvadds azzal a targgyal, amellyel azonositja magit (s a nézé
ekkor sajit magdr vetiti ki a vdszonra). Mindazonaltal a kétféle oromnek vannak kozis
és komplementer vondsai: mindkered a litvanybél sziiletik: s erésiti a masik atélésére
s eziltal a maguk megismerésére irdnyul6 8sztonzése is. Nem véletlen tehir, hogy a
Klasszikus film gondoskodott arr6l, hogy szorosan bsszekosse a szkopofilidt és a
narcizmust: egy imagindrius vilig megjelenésének készénhetden a filmben a birtoklds
vilgya parhuzamosan miikodik az azonosulds folyamataval.

Mirmost milyen szerepet jitszik a nemek kiilonbozdsége ebben a mechanizmus-
ban? A klasszikus filmben a férfi tekinti e folytonosan a jelenet terét, miga né kiteszi
magat misok pillantdsdnak: az egyikiik néz, s mdsikuk a nézetr. Ezzel parhuzamosan
a férfi tevékeny, ellendrzése gyakorol az eseményck felett, dltala térténnek a dolgok,
mig a no passziv jelenség, dekorativ elem, cgyszerl ikon; tehdr egyikiik a narrdcio
mozgatdja, mig a mdasikuk rajea kiviil 4ll. Ez a kettés szitudcié oda vezet, hogy a néz6
azonosuldsa céljaként a hést, élvezete tirgydul a hésnot vilasztja: a férfi, aki néz és
eselekszik, alteregoként mikodik; a né, akit néznek és aki passziv, izgatdszerként és
prédaként funkciondl. Ez azt jelenti, hogy a nézé sziikségszertien a férfi szereplén
keresztiil veszi birtokba, amire vigyik, vagyis a ndi szereplit. lgv a film férfikozonség-
nek késziile: ha élvezni akarja valaki, gyakorlatilag férfibérbe kell bijnia. A néi nézs
nem tehet mast, mint hogy férfi nézové lesz.

A filmen lithaté néi figura viszont felver egy misik problémdt is: péniszhidnya
felszabaditja a férfiak kaszericiotél valé félelmér. Tehdt ha egyrészt elbiivold jelenség
15, Wfeérfitekintetnek és férfiélvezetnek felkinale ikon”, mdsrészt fenyegetd jelenség,
szorongids Ichetséges forrdsa. A férfi két Gron menekiilhet meg ettdl a szorongdstol.
Fgyrészt szembenézhert a kasztriciotsl valé félelem dleal kivaltott trauma reakrivi-
cidyival, és leleplezheti, leéreékelheti, demisztifikdlhatja a nét. Ez a voyeurizmus és
a szadizmus Gtja, amelyet Hitcheock jar végig. Misrészt pedig letagadhatja ezt a
félelmer, s a fenyegerd objektumbal védelmet, gondozist kiviné kultusztirgyat
csindlhat. Ez a fetisizmus Gtja, amelyre Sternberg kanvarodotr rd. Mindkér esethen
mepint esak a férfi a jelenet ura, a vagy forrisa, a cselekmény motorja: a né passziv és
aldrendelr szerepet jirszik.

Iz Iényegében a Mulvey dltal felvizolt kép. A tekinter dll a kézéppontban: agy is,
mint film dleal akeivdle kédféle drom eszkoze, s Ggy is, mint a toreénet szerepléit
lellemzd vonds: a vetitGtermet és a visznat dsszekotd tengely. A klasszikus film mint
nezie ¢s mint szereplde egyarint a férfic Juttatja a tekintet birtokdba, s ily médon
leéreckeli a nér, akit kontempliciora szolgilo cgyszer( ikonként kezel. Ennck az
clrendezésnck radikdlisan meg kell viltoznia. Eldszor is ki kell emelni a filmfelvevs
pep jelenlétée a maga materialitisdban: megmutatni, hogyan, ki dltal, ki ellen miik-
dik. Aztin ki kell tigitani a nézi lehetdségeit: nem egyetlen irinyban kanalizilni
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azonosulisat, hanem nyitva hagyi a villasztase. Legfoképpen pedig meg kell tirmi a
filmmel kapesolatos atcieddol, o voyeurség és a szadizmus, de a fetisizmus biiviletét
is. Akdr a film ,élvezet voleardl™ s lemondhatunk, ha ezzel felborithatjuk a nemek
kozti szigort hierarchia drokitésénelk vigyat rejtd mechanizmusokat.

Mulvey tanulminya nagy hatdssal volt a vitira. Meghatirozo diontéssé vilik a
tekintetet irdnyaira helyezett hangsily, s hogy azt egyrészt a pszichoanalizis eszkizei-
vel, masrészt a viszon ¢s a terem kozti kapesolatra figyelve elemzi. A gaze, a look, a
Pleasure stb. a feminista kritika kulesszavaiva vilnak. Két kérdéshez mindenképpen
Gjravisszatérnek és megviratjik. Az els6: a néi kozonség mindig kénytelen-c férfimezt
olteni, ha meg akarja érteni a filmet? A mdsodik: mi van azokkal a filmekkel,
amelyekben az aktiv szerepld, a vigyak hordozdja ng? Mulvey (aki id6kézben Peter
Wollennel filmeket is esindl, példdul a The Riddle of the Sphinxet) maga is visszatér
czekre a kérdésckre.” Egy né szexuilis identitdsdnak alakuldsiban gyermekkoritol
fogva eléfordulnak a maszkulinitds nyomai is, amelyek aztdn lassanként eltorlgdnck.
Ez megmagyardzza, hogy a domindns-maszkulin film dltal a nékre néz6ként rikény-
szeritett dlruha nem drulds, mert egy mdsodik, elfeledett s tjra konnyedén felolthetd
természetre €pil; vagyis a nGi transzszexualitdst pszichikumuk térténete tulajdon-
képpen legitimdlja. Ugyaneze dllapithatjuk meg olyan hésnék kapesin, akik, mint a
Fdrbaj a napon (Ducl in the Sun)® Pearlje, a torvénynek valé engedelmesség kitele-
zettscge s sajat vigyaik felszabaditdsinak szindéka kozt ingadoznak: itt is megvan
az identitds kialakuldsinak folyamdn jelentkez ,aktiv fizis” emléke, amely késébh
fantazidlds formdjiban tér vissza. A néi néz6k és hésnok tehdt nemesak azére vesznek
fol maszkulin vondsokat, mert rikényszeriilnek vagy mert oktalanul dlmodoznak:
»nemi” szubjektummad vildsuk médja teszi ezt lehetévé szamukra.

Differencia és identitds

A hetvenes évek mdsodik felében a feminista filmelméler felfutd szakaszba 1¢ép.
El6szor is, megsokszorozddnak a tevékenységi formdk és alkalmak: dllandésul és igy
folyamatos kontaktusra ad médot az Edinburghi Filmfesztivil és a hozzd hasonld éves
talilkozok; folyéiratok alakulnak, mint a Camera Obscura, amely kontaktust teremt a
feminista filmelmélet és a szimbélumok mdr meglévé tudomdnyai kivzt; antolégidkar
jelentet meg példiul K. Kay és G. Peary, E. A. Kaplan vagy P. Erens, amelyek képet
adnak a feminista filmelméletrél;” az egyetemeken a Women’s Studies keretein beliil

% Lisd killonésen az Afterthoughts on Visual Pleasure and Narrative Cinema™ inspired by Duel in the
Sun. In; Framework, (6) 1981/15-17,

O Kingr Vielor 1996-bean béseiilt filme.

T Kny = G, Peary (eds.): Wamen in the Film. New York, 1977, Dutton; E. A, Kaplan (ed.): Wamen in Vilm
Nowr: London, 1978, BEL P Erens (ed.): Sexwa! Neratugens. New York, 1979, Horizont Press
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is foglalkozni kezdencl a filmtudominnyal; ¢s az olvan feminista folyoiratokban, mint
az. mf, seasztematikus érdeklodés ébred a filmek irdnt sth. ‘Taldlkozik a feminista
filmelmélet kée nagy dramlata: a foként Amerikiban muvelt, szociologiai orienticiofa
idnyzat, amely azt kivinja elérni, hogy a tomegkommunikicio a né redlis képée
jelenitse meg; s a fokéne Anglidban mivelt, a szemiotika és ¢ pszichoanalizis eszkiz-
tardaval dolgozo irdnyzat, amelynek meggydzédése szerint egy diskurzus csak akkor
WValos”, ha mieldee a valosigot akarnd visszatitkrozni, felmutatja sajit eszkozeit. Végiil
felelevenitik és tovabbgondoljdk a feminista filmelmélet korai témdit: kiilondsen négy
(egymist gyakran dtfedd) nagy részteriilet keriil elétérbe.

Az elsGhoz tarozo irisok médszercentrikus bedllitottsdgiak: a filmrextus , femi-
nista olvasatira” torckedve a szemiotikai elemzés eszkoztirie s a pszichoanalitikus
indittatisi megkozelités kulesfogalmaic mélyitik el. Elmélyitésen azt értjiik, hogy
korrigdljdk, kiegészitik, Gjraszabilyozzdk: az enuncidtum szubjektumdnak ,aszexua-
lizale” nyelvészeti fogalmdhoz nemet kapcsolnak; a férfipszichikumra Osszpontosito
freudi szemlélet mellé a nGi identitds kialakuldsdnak tanulmanyozdsit dllicjik. Ehhez
a képhez tartozik, hogy Julia Lesage ,ortodox freudizmusdére” tdmadja a Sereent, s azt
Javasolja, hogy a fetisizmussal ne csak fallocentrikus bedllitdsban foglalkozzanak a
folydiratban; Ruby Rich pedig vitatja a koribbi filmelmélettdl kolesonzote fogalmak-
nak a nemek kilonbéziségének figyelembevétele nélkiili haszndlatdr.® De az elmé-
lyiteni ugyanakkor azt is jelenti, hogy tj alkalmazisokkal gazdagitani. Erre példa a
Camera Obscura hasibjain folyo, a klasszikus és az avantgdrd filmre egyarint kiterjeds
analizis, amely a zexzus fogalméihoz, nyul vissza; vagy az apparitus Teresa De Lauretis
altal kezdeményezete vizsgilata, amely tekintetbe veszi a film alapjait képezd pszichi-
kai folyamatokat és anvyagi feltételeket egyarint.”

A misodik részteriilethez tartozé irdsok militinsabb szellemiick: a noi film éreé-
kelésérdl van sz6, szisztematikusan timaszkodva a hiszas és az otvenes évek (kevés)
aktiv rendezdndjének és a kortdrs filmkészitoknek a miveire egvarint. Nincs hija
clemzendd filmeknek: a retrospektiv nézépontot vilasztok szimdra Dorothy Arzner
¢s Ida Lupino mellett ott van Germanie Dulac vagy Elvira Notari;" akit viszont a
kortirs film érdekel, vdlaszthat Yvonne Rainer, Michelle Citron, Laura Mulvey,
Marguerite Duras vagy Sally Potter és mésok miivei kiziil.!!

% Lesage: Human Subject: You, He or Me? or the Case of Missing Penis. In: Sereen (16) 1975/2.: R,
Rich: T'he Crisis of Naming in Feminist Film Criticism. In: Jump Cut, 1978/19,

? Lisd kiilonosen Bergstrom 1979; De Lauretis-Heath 1980.

] dsd példiul S, Flitterman: Montage/Discou rse: Germanie Dulae’s The Smiling Madame. In: Wi
Angle, (IV) 1980/3.; W. Dozorerz: Madame Beudet’s Smile: Feminine or Feminist? In: Fidm Reacker, 1982/5.;
sth

" Flitterman - J. Suter: Textual Riddles. An Interview with Laura Mulvey, In: Discourse, 1979/1.: B.
Ruby Rich = L. Williams: The Right of Re-vision: Michelle Citron's Daughter’s Rite. In: Film Ouaterdy,
981/1.; és Yvonne Rainer: An Introduction. In: Camera Ohscura, 1979/1.; E. Lyon: The Cinema of Lol V.
Stein, n: Camera Olscura, 1980/6.; I. Copjec: India Song/Son nom de Venise dans Caleutta déserr: the
Compulsion to Repeat, In: Octader, 1981/17.: sth.
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A harmadik részrertlet toreénet iranyulesaga: az ebbe a vonulatba tartozé irisok
aklasszikus, eminensen maszlulin filmmavészer szisztematikus Gjraolvasdsic kisérlik
meg, hogy kimutassik belst ellentmondasair. Kzek kilonbozéfélék lehetnek. Egyik
lchetséges tipusuk, amikor a domindns-maszkulin értékrendszert s killonosen a szexu-
dlis hicrarchidr zavarosan megjelenitd életlen zondk tinnek fol a filmekben: példaul
Hawks Rio Bravéjiban a ndi szerepkir a foszerepld vonzédisdnak tirgya, Angic
Dickinson ¢s a munkdjic lelkiismeretesen végzd segédseriff, Valter Brennan kozt
oszlik meg. De onellentmonddst tartalmaz egy természetellenességée ¢s tarthatat-
lansigdr felfedd, szélséségesen sarkitott ércékrendet bemutatd jelenettipus is: az a
mod, ahogy a musicalben a nét férfiaknak szant ldtvdnyossiggd degradiljik, annak
vildgos szemléltetésévé alakul, hogy mit jelent valakit a tekintet egyszer(i targyivi
tenni. Az is ellentmondis, ha elfogadunk egy értékrendet, mikézben tagadjuk eléfel-
tevéseitr vagy kovetkezményeit: a film noir, amelyre nem jellemzd, hogy a nikkel
lagyszivii volna, feminista olvasatban egyben a tradiciondlis csalddfelfogis, vagyis
egyes kutatondk szerint a né képességeit leginkdbb lealdzo intézmény heves kritikijat
is adja.'?

A negyedik részterilet egy dltaldnosabb probléma, mégpedig a néi identitis prob-
[émdja koriil alakult ki. Az ehhez a vonulathoz tartozé szerzik ki szeretnék kiiszobolni
az ,orok né"-féle esszencialista definicidkat; a ndi identitdst pusztin kulrurilis
konstrukcioként, kilonosen pedig a tiarsadalomban forgalomban 1évi vélekedések
credményeként kivanjik kezelni. Tehit: az teszi a nét azz4, ami, amit mondanak réla
¢s ahogyan mondjdk. Ebbél a nézépontbél tobbek kozt érthetdvé vilik, hogy miért
¢pp a kulonbozdscg irja le nemcesak anatémiai tekintetben, hanem és cl.s(isnrb:m a
pozicidk ¢s szerepek tekintetében is andiidentitdst (ané mint nem férfi). Tarsadalmi
teriinkben az egyetlen szdmitdsba jové modellnek a kizdrds tiinik: a nd a szavak
marg6jdra van szadmizve; kifejezésvigy fojtja; a férfibeszéd (és vigy) egyszer( tirgyii-
nak szerepére van korlitozva; s ugyanakkor Ggy tekintik, mint iires, bizarr, idegen
(még Oidipusz roppdlydjin is idegen, csupdn a gyutacs szerepét jatszé) holmit. Hogy
cbbdl a dologi stiatusbdl kikeriiljon, minden aspektusiban meg kell vizsgilni a kiilon-
bozdséger, a férfi mint a tekintet ura s a n6 mine a tekintet aldvetettje kozotri sziraz,
domindns-domindlt ellentéren tdl is. Ilyen méodon ésszetettségitkben ragadhatjuk
majd meg azokat a mechanizmusokat, amelycken 4t egy szubjektum elnyeri a maga
nemi identitasat, €s ezzel egyiitt megraldljuk azokat a sajatossdgokat, azokat a képes-
ségeket €s lehetdségeket, melyeket a tisztin rdjuk kényszeritete pilyik és pozicick
mégis megadnak a néknek. "

Ebben a kontextusban kell olvasnunk a nék dleal a filmekben jitszott rejtett

12 Hasznos dttekintést és bibliogrifidr ad ezekrdl az dllispontokrdl J. Mayne: Feminist Film Theory
and Criticism. In: Sqen (X1), 1985/1.

YWEbben az identitdsrol és kilonbsépral szol6 vitdban a legtobber hivatkozott szovepek kozt a
Klasszikusok, vagyis Freud, Lacan, Metz, Althusser irisai mellerr Ko Silverman igen j6l haszndlhatd
Osszefoglalopir is mep kell emlitentink: K. Silverman: The Subjece of Semivtic. New York, 1983, Oxtord
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narratiy szerepekrdl, a film dltal meginditore identifikiacio folyamatairgl és a noi nézak
viselkedési szokdsairdl s26016 irdsokat.

Kezdjiik Jacqueline Rose egyik tanulmdnyival (1976). Bellour irdsival vitatkozva
aszerzonG tagadja, hogy a Madarat Melanie-ja felé irinyuld agresszivitds egyszertien
a ferfiedl, Mitchtdl és rajea kereszeiill Hitcheocktol szarmazna. Kz az agresszivitds
sokkal inkdbb a film strukturiladdsi formdjabol adodik. A Madarak szembenillisra és
clkilontlésre, ugyanakkor kozeledésre és egyestlésre €pil; olyannyira, hogy megkii-
linboztetd jegye a mezd—-cllenmezd lesz, vagyis az ,in” és ,off” teret szembedllité s
cgyszersmind fedésbe hozé, a szerepléket egyik, illetve misik térben, nézéként,
illetve nézeteként szitudlé irdasméd. Ez a strukttra ahhoz a pszichikai képlethez
hasonlit, amelyet ,a képzeletbeli viszony dialekrikdjinak” neveznek; amely az ag-
resszio ¢reelmében vett szembekerilést is feltérelez a ,partnerrel”, alapvondsa tehidt
a paranoia. Ebb6l az analgiabol adodéan a film reaktivdlja a szubjektumformadlédis
alapvetd mozzanatir is (vagyis hogy az ,én” mindig a , misikkal” valo szembenallds,
illetve azonosulis 4leal korvonalazodik) és a filmelGadis alapvetd mozzanatdt is (vagyis
hogy a visznon leve vilig mindig az itt” és a w»mishol”, a ,valésig” és a wKép”
kontrasztja és egyesiilése dleal jon Iétre). Mdrmost mi a ng szerepe ebben a jatékban?
Ha veszélyes (pontosabban megtamadandd) tirgyként tekintik, ez azére is van, mert
a liny és anya kozti preadipilis Osszefiigges révén privilegizilt kapesolatban 4ll az
imagindriussal: tehdt kizelebb van a szubjektumformaldds folvamatihoz, s ugyanak-
kor sszetettebb identitdssal rendelkezik. Igy hat csendre kell szoritani (mint Melanie-t
a film végén): de mindig marad némi tétova, €pp czért lehetséges ellensllds.

Janer Bergstrom tanulminya (1979) is a Bellouréra reagdl, de féleg a nézdpont
problémdjira koncentrilva. Kétségeelen, hogy a néi szereplék Hitchcock filmjeiben a
tekintetnek nem birtokosai (nem néznek, csak nézik dket, maximum akkor néznek,
ha nézik dket), mindazondlal az is kétségtelen, hogy a hésndk vdgynak (nézni, birto-
kolni):a filmek ezen a ponton gyakorta alkalmaznak dlcdzote, a néi kezdeményezéshal
ad6do veszély tompitdsira irdnyulé manipuliciokat. Redukalni a nék aktiv szerepét,
redukilni vagyukat, redukdlni a szexudlis killonbozdséget: tgy tiinik, Hitcheock
titokban foként ezeket a célokat igyekszik elérni. Mdsrészt filmjei viratlan lehetgsé-
get nyitnak: ha valéban igaz, hogy a nézé mindig a cselekvé szereplével (férfi)
azonosul, akkor az is igaz, hogy a né (tagadott, dm latensen meglevd) aktiv szerepe,
ano (még ha férficekintet dleal felszivort) tekintetének megléte ribbsziris azonosulist
tesz lehetdve, A ndi nézs (éppugy, mint a férfi) tehdr tibbfelé is mozoghat: a héssel
vagy a hosnével valo kizvetlen azonosuldson kiviil is adédnak pszichikai pdlyik
¢njénck meghatdrozdsira. Ami azt jelenti, hogy identitisa komplex mechanizmuson
kereszeil szervezidik; az ekvivalencidk és a visszatiikrozidések nem kizvetlenck: a
nemek killonbsége (himnem-ndénem) nem keveredik éssze a szexuilis kiilonbséggel
(ferfi=nd), s a nGi néz6 a teljes teriileten tallézva alkotja meg szubjektivitdsit. i;_,ry van
Hitcheock esetében, de a tanulsig az egész filmmivészetre kiterjeszthetd. [’I'j cse-
lekvési lehetdség nyilik a nék szdmdra: mivel identitisuk nem monolitikus, s a kiilonh-
sepeket is képes dchidalni, nem kényszeriilnek esondre és tchetetlensépre.
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A nok filmbeli jelenléeenek sulyit éx hatdsaie mas tanulmanyok is kiemelik,
Jacqueline Suter (1979) Dorothy Avener Christopher Strongjinak L'IL‘III/.(.‘?‘\%‘ 1’u:/.hr||
bemutatja, hogy a nd vigya dontd szerepet jdatszik a toreénet .\‘[l'llktlll‘:l]l)dil.‘&;ll‘ri:llt
Linda Williams (1981), aki olyan sz¢lsosépes esctekkel foglalkozik, mint a horrorfilm,
a pornd vagy a sziirrealista filmek, azt a feltérelezést fogalmazza meg, l.mgy a nii test
dbrizolisa min¢l telitettebb eszeétikai éreékkel, anndl inkabb fetisizmusra, de a
szexudlis kilonbozoscg visszautasitdsira is szolgdl. Lea Jacobs (1981) egy Irving
Rapper Now Voyagerérdl szolo elemzésében megjegyzi, hogy a hisné (.B.c[fcl‘ l.)lzn'ix)
¢letvigya ebben az esetben pozitiv azonosuldst vilt ki, vigyat, hogy mi is uru!,.rulgr az
magunk €letet (a narricior). Ann Kaplan (1983) az anya-linya I\':lp(:.'a‘nhltf)[ tekine it
a filmjelenetekben, és annak a pillanatnak a felidézésével koti egybe, amit L’Sfl|'\ andk
képesek drclni. Anette Kuhn (1985) A nagy diom (The Big Sleep) clemzésekor a
torténet homdlyossdgar antudatlan férficenzGrival magyarizza.'* Ezekben a (Llnlll]-]]:l"
nyokban — éppigy, mint Bergstroméban is — az a tendencia jelenik meg, hogy a film
textudlis rendszere helyett a néi nézék sorsdt dllitsik kozéppontba; s pontosan czen
a terepen folytatodik majd a kutatds. .

Mary Ann Doane (1981) a negyvenes években divatos ,ndknek szolo filmeklkel”
fnglulkodzik. Véleménye szerint ezek a filmek a domindns-maszkulin kultaraval, illc‘t\'c
Freud késztetéselméletével is bsszhangban hajlanak a néi vigy megtagadisira: cgyrész
az eseményck irdnyitdsdra elszint hdsnében jelenitik meg, masrészt pedig korlitoz-
zik, cllcnsi]lx,'()zzzik, kiiiresitik a vigyat. E kettd egyitt pedig kisiklatja, neutralizilja
az azonosuldst a torténet kézpontjiban dllé nével. A néi nézd és a visznon ldichato
pandanja szimdra nem marad mds, mint vagyakozni a vagyakozdsra: t(ircli\'és m:'gn'm-
rad, de vagy tdrgyafosztva, vagy énmagira irinyultan. A ,néknek szdlo fi[_mcli négy
nagy tipusa megerdsiti ezt a diagnozist. A betegség témdja koril forgd hl.mckhcn ’;l
ndék vagya felszivodik a piciens—orvos intézményes kapesolatiban. A csalddi melodri-
médkban a vigy az anyasigban szublimdlddik. A romantikus komédiikban a vigy nar-
cisztikus formaban jelenik meg: nem véletlen, hogy czek a filmek teli vannak a
titkrokkel, vagyis a tekintet szubjektuminak és objektumédnak f)NSZCf()!\{’)dfih"zfr reali-
z4lo targyakkal. A rémfilmekben a vigyat félelem kiséri (példaul a hésnd fél, hogy
férje keze dltal hal meg) és legtibbszor le is fegyverzi. A né minden esetben olyan
ajt6 elére raldlja magdt, amely amint megnyilt, be is zirult. ]

* “Tania Modleski viszont visszatér Hitchcockhoz: az 6 életmiive, agy tiinik, , tikcé-
letes terep a nézéndelmélet alkalmazisdra™ (Modleski 1988, 8). A kinyv alapgondo-
lata, hogy Hitchcock filmjeiben mélységes ambivalencidval viszonyul a ndkhoz: egy-
részt agresszio tdrgydvi teszi Gker a maszkulin értékek szélsdséges \’Cdt‘l]n(.“l)(‘l‘l'.
misrészt mint jelenség vonzzik, birmennyire zavarjik is. Ez az ambivalencia végiil is
J0l Osszefoglalja a férfiaknak a ndiségre vonatkozd, az azonosulds és a félelem Iu'-ll
polusa kizt mozgd reakeioji. Hozzi kell tenni, hogy Hitcheock a férfiakat sem kezeli
cgyéreelmien: a felmutatore ambivalens szexualitis (gondoljunk Norman Batesre)

’ g 3 o s
" 161 szemlélteti ezt az irdnyt A, Kubn Women's Puctures. Feminisim and Cinene. London, 1982, Routledj
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megingathatja Ggy a fdszerepld, mint a néz6k nemi identitdsit. Konnyd megldtni a
kapesolatot a nék férfiakra gyakorolt vardzsa, a férfiak teljes maszkulinitdsra valo
képeelensége, illetve az agresszié kozitt: egyszerien e legutohbi vilaszt kapja, aki
autondomidjukat és erejiiket veszélyezterti. Sokkal fontosabb ennél egy mdsik aspek-
tus: Hitchcock néi nézdi czzel a szélséségesen maszkulin magatartdssal, az identitds-
ravarnak ezzel a jelével szemben ellendlldsra szinhatjik ¢l magukat. Hésnd-pandan-
Jukhoz (példaként ott van A gyani drnyékaban |'The Shadow of a Doubt] cimii filmben
Charlie, a linyunoka) hasonléan megismerhetik a férfiak ,titkait”, a férfirezsim
wvakfoltjait”, s ezzel egyiittazt is megismerhetik, ,milyen egyediildllé 6riom szdarmazik
nok mds ndkkel vald kapesolatabél” (uo. 13. 0.). Megismerni, amit a férfi nem tud.
(A nik, akik til sokar tudtak, mondja a konvv cime, egy Hitchcock-filmre utalva.)’
Megismerni, hogy énmaguk lehessenck.

A n6i tapasztalat

Azzal pirhuzamosan, hogy a filmrél a néi nézire helyezodik at az elmélet stly-
pontja, a nyolevanas ¢vekben egy médsodik igény is megjelenik: mégpedig az, hogy a
noknek ¢és ndkrdl késziile dbrizoldsokkal foglalkozé stidiumokat a nék tevékenységi
teréiil szolgilé tdrsadalmi stidiumokkal kapesoljik dssze.

Claire Johnston adott hangot elGszor ennek az igénynek az évtized elején. A szemi-
otika ¢s a pszichoanalizis eszkozeivel végrehajtote texcudlis analizis lehetévé teszi,
hogy megvizsgiljuk, hogyan frja koriil a film nézdjét, és ugvanakkor azt is megmutatja,
hogy a kér polus kozti reldcié vdltozdsa eldfeltéeele és kvetelménye a filmrél mint
intézményrdl sz6l6 minden irdsnak. Mindazondltal az ilyen elemzésben megjelend
nézo tisztan abszerakt konstrukeid: kevés kize van a teremben ténylegesen jelen levé
kozinséghez. Tekintetbe kell tehidt venni, hogy a nézé ,valésigos, tirténeti szubjek-
tum, s nem csupdn egyes szovegek szubjektuma” (Johnston 1980, 30), akit egy sor
nemesak diszkurziv, hanem gazdasdgi és politikai praxis is meghatdroz. Ebbdl kovet-
kezik, hogy ,a textudlis stratégidkart szituativ meghatdrozottsagukban kell nézni” (uo.
31. 0.), vagyis a film javaslatait azon az adott helyzeten kell lemérni, amelyben
felmeriilnek; s a reprezenticio architekeirdjir is tirsadalmi folvamatokhoz valé ko-
totesépcben kell tanulmédnyozni. Létezik ,diskurzuson kiviili is, amelyneck megvan a
maga valdsiga, s amelyet szamitdsba kell venni, ha produkeivan akarjuk a feminista
clmélerer és gyakorlator alakitani”™ (uo. 34. 0.).

Teresa De Lauretis interpretilja sziikebb értelemben vett teoretikus szinten ezt
a problémat. Egy a vitdra nagy hatist gyakorld kényvében (De Lauretis 1984) a nemi
identitds kérdésée két szempontbdl tirgyalja. Egyrészt megvizsgilja azokat a modo-

15 ;
Az ember, aki o0l sokat cadote eimi fimrdl van seo, amelyet a mester 1934-ben éx 1956-ban is meprendezett,
i miely cme tsmert a pelen ssiveghes jobban 8 forditdsban : A Lérhi, aki cal sokar tudort
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kat, amelyeken a szubjektum a filmben megsziiletik, [étrejin: ebbal fakad annak az
clemzése, hogy a szemiotika ¢és a pszichoanalizis hogyan dolgozta ki a szubjekrum
fogalmdt; milyen modon nydjt a sziveg mindenki szdmdra érvényes jelentéscket s
ugyanakkor az egvéni képzelet sziamdra is dtleteket; hogy a cimzés (address) mennyi-
ben dontd a nézé poziciondlisdban; hogy a narrativ struktirik mint inditjik meg az
identifikdcié folyamatait és mint nyitnak utat a vagynak stb. Ezekben a vizsgdlodas
teljes tartomdnydt dtfogd tanulmdnyokban a szerzind nemesak j6 néhdny filmet ¢s
irodalmi mivet elemez, hanem dteekinti a feminista elmélet szamadra fontos szerzok,
példdul Lacan, Foucault, Eco téziseit is. Mdsrészt De Lauretis meggybzddcse, hogy
a szubjektum nemcesak a réla sz6ld gondolatmenetekben generalddik (az en-gender
kettds értelmében is: 1étrejon és nemet vesz fel): egy nd .énje” nem annyira nyelvi
szinten lesz mondhatni femininum, inkdbb a gyaforiatban ismeri meg noként sajat
magidt.

De Lauretis tébb oldalrdl végiggondolja ezt a ndla kulesszerepert jatszo fogalmat.
A gyakorilat vagy tapasztalar szerinte tobb, mint kapesolatba Iépni az eseményckkel,
megjegyezni a tényeket és ilven-olyan jartassdgokat szerezni. A tapasztalar a kiilvilig
és a belsd vildg kozti interferencidk és dtfedések jitéka, amelynek koszonhetien
jelentést adunk a toreénéscknek, ugyanakkor sajdt személyiségilinket is meghatiroz-
zuk. Voltaképpen asapasztalar teszi lchetGvé, hogy megéresiik a dolgokat, illetve sajit
magunkat, vagy még inkdbb a dolgokat a veliink valé kapesolatukban és magunkart a
dolgokkal val6 kapesolatunkban. Ebben az értelemben az egyén rajta kereszeiil
helyezkedik vagy helyezédik a tirsadalmi és torténeti valésigba; s teszi azt sajit
valdsigdavd. Viligos tehit, hogy a rapasztalar dontd szerepet jatszik a szubjektum
formdléddsdban. S6t épp a tapasztalar seférijara vezethetdek vissza a néi szubjektumot
meghatdrozd alapvetd vondsok: a test, az érzelmek, a marginalitds. A nd czeket €li
kozvetleniil, és ezek hatirozzik meg nemi identitdsat.

A tapasztalatra valé hivatkozds megteremti De Lauretis szdmdra azt a keretet,
amelyen beliil kultGrinkban a ndrdf €16 idea osszevethetdvé vilik a ténylegesen ebben
a tirsadalomban és torténelemben €16 nékkel. Ez a terv még vildgosabb lesz egy
kés6bbi konyvében (De Lauretis 1987), amelynek kozéppontjdban egy kultdra indi-
viduumokat alakitd, funkeciéval, hellyel, nemmel elldté komplex tarsadalmi technikiii
dllnak. Ezek kozt nemesak az egyes reprezenticidk (a filmek, regények stb.), hanem
az intézmények (a filmmiivészet, a csaldd, az egyetem), a gazdasdgi, politikai viszo-
nyok, szexudlis reldciok, az ,én” és a ,misik” formédloddsinak folyamatai szerepelnek.
Olyan identitisképzet rajzolédik ki igy, amelvet minél kozelebbrdl néziink, annil
bsszetettebbnek ldtszik: egy diffaz ,én”, amely sziinet nélkill konstrudlodik ¢s

felbomlik.
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14.6
A kutatds 0j tendencidi

A nGi vilig irdnti érdeklGdést a cultural studies” nyolevanas évek kizepérdl
megindult novekvo sikere is erdsiti. A kultaratudomdny célja a tirsadalomban 1étezi
(példdul ifjasagi, crnikai) szubkultardk széles skdldjanak vizsgdlata, de a mienktél
tavoli kulturdik tanulmdnyozdsa is. A feminista filmelmélet eredeti médon jarul hozza
czekhez a kutatisokhoz: killondsen a nemi identitdsnak mds, példiul faji, nemzeti
identitdsokkal val6 dsszevetésével. A nyelvedl a tirsadalomig vezetd Gr kutatdsa tehdt
az ut6bbiban szerepet jitsz6 meghatdrozottsigok teljes skdldjanak vizsgdlatdban egé-
szl ki

A masik osztonzés a ndi életvildgok vizsgilatdra a toreéneti stadiumok, kiilonosen
pedig a filmfogyaszuds-toreénet irdnydbol érkezik. A cél itr, hogy megragadjik a
kizinség osszetérelét és ennek iddbeli véltozdsait. Ebben az esetben is eredeti frisok
¢rkeznek feminista korokbdl, killonisen a néknek a nézés formdinak meghatdrozdsa-
ban jdtszott szerepét ¢s azonosuldsukat kivilté bizonyos ikonografiai motivumokat
illetGen. !’

A kultiratudomdny és a tarsadalomtérténet talilkozdsi pontjin 4ll Miriam Hansen
szép tanulmdnya (1991) a tizes—hiszas évek amerikai, elsdsorban pedig néi kozonsé-
genck viselkedésérdl s a nék novekvs mérték mozildtogatdsinak kozszférira gyako-
rolt hatdsdrdl. Valentino filmjeinek esete példaéreékii ebbél a szempontbél: Hansen
cpyrészt kiemeli, hogy a szinész szexudlisan kétértelm(, de a néi kozonséget megeélzo
személyiséget konstrudl a maga szdmira; médsrészt hogy erre ez a kozonség igen erdsen
ritualizdle viselkedéssorral reagil, amely kozvetiti s czzel egyiitt terjeszti a figura
hatdsdr.

Végil dsztonzést jelent a néi vilignak a maga ténylegességében és komplexitdsi-
ban val6 vizsgdlatira a mds médiumok, féleg a ,hdztartdsi gép” szerepée jitszo,
clsésorban a ndk, illetve a csaldd dltal nézett tévé irdnydban kiterjesztert kutatds is.
A feministik szerepe ebben sem margindlis.'®

A nyolevanas évek kizepén a feminista filmelméler a kurtatds legelevenebb dram-
lataiba kapesoladik be, iddvel aztin sok s gyakran egymdstdl tivoli dgra szakad. A
filmrl 52616 elmélkedés €s vita maga is egyre gyakrabban keveredik mds irdnyi
tanulmdnyokkal: filmekre hivatkozhatnak a szexualitdssal vagy akdr a fantazidldssal

1A feminista filmelmélet ésa ,cultural studies” kapesolarainak lehetdségeirdl lisd T. Modleski: Some
Functions of Feminist Criticism, or the Scandal of the Murte Bady. In: Oczoder; 1989/49.

' Lisd példiul M. B. Haralovich: Film and Social History: Reproducing Social Relationship. In: Wide
Angle, (8) 1986/2.; L. Rabinovitz: Temprations of Pleasure: Nickleodeons, Amusements Parks, and the
Sight of Female Sexualivy. In: Camera Obscura, 1990/223.; stb.

W Lisd példiul a Camera Obscura kilonszimae (Camera Obseura, 1988/16.): illetve L. Mulvey:
Melodruma in and out the Home. In: C. MacCabe (ed.): High Theor y/low Culture: Anadising Poputar Telrcision
aned Film. Munchester, 1986, Manchester University Press.
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foglalkozo irodalmi tanulmanyokban; egy teoretikus probléma targyalisa szolgdlhat
autobiografiai, polivden vagy egych eclokra is. Bz megfelel az ido szellemének: a
feminista filmelméler esetében pedig annyit jelent (s egyes résztvevii szerint ¢z
pozitiv, masok szerint problematikus fejlemény), hogy egyrészt egyszerien feminista
clméleree valik, masrészt viszont feloldodik a filmelméletben.

" A feminista filmelmélec ilyen ,diszperzidjanak” (alapjdban véve az egész feminista elméler megvil-
tozisinak) jele a women’s studies” teriiletérdl az ugyancsak a feministik dltal 1écrchozott gender
studies” teriiletére valé drmenet. Ebben a képben érdekes a ,Men in Feminism"-vita, amelyet Lisd példiul
in: A Jardine = P Smith (eds.): Men in Feminism. New York, 1978, Methuen. Polemikus pozicitr foglal el 1)
Modleski: femuism without Women, Culture and Criticism in , Post-Feminise” Age. New York = London, 1991,
Routledge.



5.

Szoveg, elme, tarsadalom

11
1.1

A reprezentdcio bukdsg és tindoklése

A hetvenes években arcprezenticid domindns formdit, illetve magit a reprezenticiq
fogalmar is heves kritika éri. A kritjka abbél a néziponthg fogalmazodik meg, hogy a
vilig visznon megjclend dbrizoldsa csalds: azt dllitja, hogy tigy adja vissza a dolgokart,
amint azok o valosigban vannak, noha areprodukeid mindig transzformdcig is; elrejti
i tényleges operitorokar, vagyis q felvevégéper, az ideologidr: Perverz oromort kele,
amikor a néi cgyszerien nézerr tirggyi red ukdlja sth. A nyolevanas években js téma
marad a reprezenticio, de a kérdésfelveres szelleme megviltozik. Természetesen 3
fogalom elgzg ¢vtizedben végrehajroct »Sz€tszedésének” ay credménye tovibbra is
hasznos t6ke marad: mindazongleal 4 feprezenticié csapda voltdnak tudata mell¢
allieydk a beverr mikodési madja megismerésére irdnyulé igénvrt; eléfeltevéscinek és
implikdcidinak leleplezése mellé a megjelenési formdi irdnti érdeklddést. Ezére Ujra
clokeriilnek azok a tulajdonképp teljesen soha félre nem tee kérdések, hogy hogyan
mikodik egy film, mire hat, mib6l kiindulva dolgozik. Taldn nem js lehet egyenes
villaszt taldlni rijuk; mégis meg kell és meg lehet probilkozni a vélaszaddssal.

Aumont az évtized kezdetén megjelent tan ulmdnya segithet kbzelebbrs) megha-
tdrozni ezt ay j szellemet (Aumont 1980). A kiindulépontor 2 filmkép alapja, 4
representdcios rendszer jelenti. Fz a rendszer irdnyitja a viiszonra keriilg vildg dbrizoldsgc,
Kitlonosen pedig az csemények terének konsery kcibjit. Tartozik viszont hozz4 egy, a
hasznile anyagok, szinck, fények, elemi formak stb. dltal alkotorr »INnen”; s a nézgi
reszvétel nyomin letrejove | eal” js. Ly filmelemzésnek e hirom dimenzig egylite
mikodésével kell szamolnia, nem clég csak a visznon dbrizolt vildgot rckonstruzilni,
¥ 4z 1s hiba, ha azonnal sictiink Jinnen” és WUl kertilni rajea.

Aumont allispontjit A jitekszabily clsG négy szekvencidjit clemezve konkretizilja,
E10sz0r is a filmterer vizsgilja meg, Ez a ter a ,valosig” Jegyeit reprodukilja; akdr
clerencidliy terként jelzi CRY esemény helyér, akir szinhdzi tér modjira diszletként
nutatia meg, akdr pedig mint filmeér, a mezo-cllenmezihiy, hasonlg cljdrasokkal
peril, tokéletesen felismerhetdnek, bejirhatdnak, lakhat6nak mutatkozik, Ebbe
tadiciondlis feprezenticios modellbe Iép be az imént emlitett innen” & S tal”. Az
mnen; g rér kitoltésekor a film Osszetevdi (a fekete-fehér szin, a mozgdsok, o kép)
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| / alami konkréear, ta dinthatit litunk, a
feltdarpak anyagi mivoltkar, olyannyira, hogy valami konkrétat I

jelolok jacékar. A Ltal™: amikor a nézd drtekinti ezt a terer, dtéli a kép mint anyag

epyfajra szenzuilis ¢lvezeré”, és megnyilik az ,,c\«'(:kut.]’v" olvasﬂ—t fcl? (f[hfmoillt)] ?-t:()],
20). "Tehit levonhatjuk azt a kovetkeztetést, hogy amit egy ’(vzllamc Y, )]afm(,' y kl n
dbrizol, csak akkor tanulminyozhat6, ha k(:pcsclf vag'y:unk va]t.a%‘:’oiz}ffl l’)c épni Cbk]{ is
Iépni beléle. A reprezenticior a perspektiva szcrfafto vnn_alzu JHJ’JII}\ ax, U%van"]t C\I(Jl:
felillecén askriptara és a filmkésziilék dltal megvalésitott minden elem ujra kbzeledi
ci-,ry:;i:?;:i“tszélug paradox, széttarté és kozelits vunala!&nn, egy \filé% kiraj.zoilédﬂ’szi’ﬁ,
szétbomldsin vagy meghosszabboddsin alapuld Uzcmmod?t Ycrnct targyu'lia I‘SmFE az,
évtized vége felé egyik konyvében (1988). Vernet provok?nv cs progrflmat‘l us nm(‘on’
areprezenticio kozéppontjiban felbukkang /dr/{ar.faz/myt vizsgdlja. Arr_uﬁ :ntie;;‘m‘umt n:f\
film, gyakran (talin mindig) akoriil forog3 ami r}cm};u’t el’a njcg!c Ln’Lblgk.fﬂl n;'o
dttekintia valésig képmdsir, és magukat mindenféle dbrdzolds algl kllvono \,f]a”! S“to at
taldl rajea. Epp ¢z jelent kihivdst: abban, ?mif lz’thatunk, megragadni egy ,el6bb” vagy
wmishol” egész dbrizolist meghatdroz Jelzcsmt.. . " e

A ,hidny alakzatainak” 6t nagy tipusit clemzi Vﬁjrnct. Mikor a szerepld tzlz nl :}(, 4
tivba néz, és a teremben levé nézgre pillant, olyan, min [hfl cg}\-fcnlcs l::on’tak'tu]::a L,pnAL
vele: valjaban pusztin sajit totdlis mzissé.gzit jC]'l,'l a kép tollab! rclszlc’hczk(.pcaf. |
szubjektivban a kép forrdsa a szerepld, aki mx.ntha"mmdc’?t, a’mlt’alm a a.tun.‘, migav‘l
itatna dt: sajdt magdt viszont elvonja a tckmtctunk} clol: félredll c.gy;,,’f]n)nfnr(f I,cgv
képmezdn kiviili, hangstlyos teriiletre. A réfényl.ccpcazesl’)cz’a cgy1dqt-1 Lgkﬂ \z}(.):s'agﬁ'r
tobb réregée litjuk: de az dbrdzole vildg clveszti mc]}fscgc‘t, ardnyait, ”0’[1?1]1'_];{{1[,
gyakran azt sem értjiik, hogy mi van az elGtérben, s i g hartcrbtin’. A .s;zu? i{)a ra
akasztott néi arcképeken dr a hdsnék mintha mcgkctt()zn-ck, n‘icgcru.'fltcn.ukfjtc;n}c-
tiket: valéjiban viszont azt erdsitik meg, hogy m:’ts_ok tek.mtctcnck‘ t?rgyal,]”irl:jvaﬁy
préddi; bizonytalan identitds szubjektumok. Végiil pt?.dlg az egyes bfer?:? ided .-
Jaiként kezelt mis szerepldk a legtibb esetben nem kOVf:tcndo moffdlt o Taﬁncm a
film dltal megragadote, elnagyolt vagy nem dbrizolt figurdk: annak bizonysdgai, hogy
a tokéletességet lehetetlen megjeleniteni. b i

A ,hidny 6t nagy alakzara” felmutatja a rcp.r?zen'ra?m pf}:rmancpb.bc SO, f(:rc t:nv..
ségét, de ugyanakkor azt is, hogy gyenge pontjait mlkcnt_ va!m?;tatja |’ntcm_n -ITJ(MfJ[\:
natokkd. Eppen felbomldsdban (fading) fogjuk fc[fcfdczm az er@ moqvunfny}l Th, c:aa[
ossze kell kétnink a centrifugdlis és centripetdlis mozgasnszt;_ncgam{m]mn'!kci
olvasnunk pozitivot és forditva. A film szi\{éig csak az az elemzés jut el, amely ilyen
osszetett lépéseket is meg tud kockdztatni.



