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Wagstaff. Lényeges tanulságokkal szolgált az a ké.r.peri dusi-i*'j.ír" u"'"lr},J" JParis III (DERCAV), il|etve a University of Iowa Kommunikác] tuiományi Tanszé-kén l t<ilcilttem, hálás vagyok Roger odinnek és Dudley Andr".-nak, amiért eztlehet vé tették; s kosztintim akét tanszéktanárainakés más munkatársainak, krilij_nrisen pedig Carol Schrage-nek segít készségétés tiirelmét. ! pár fejtezet tartaimáttárgyalhattam meg az adott tertilet szakéit ivel: koszonom'Alberto Al:ruzzese,Giuliana Bruno, Lucia Lumbeili, Maria Nadotti, peppino ortoreva Js Mauro worfmegiegyzéseit. K sz net azoknak is, akik, mint például Lauren Rabinovitz és SteveUngar kcizvetleniil elérhetetlen anyagot .1uttuttuk el hozzám,-in, pJtaaur oktatásiprogramokat, kutatási projekteket, konferencia- és szeminárium"ny"gokur srb., ame_lyek hasznomra voltak a vit'ák forrásainak és lefolyásának rekonstru áIásában' GianPiero Brunetta, Elena Dagrada és Giovanna Grignaffini olvasták elakéziratot, és sokjavaslatot kaptam t lÍik: nagy elismeréssel és tirtlmmel gondolok ezzel kapcsolatosmegbeszéléseinkre. Didaktikai szempontb l Frederica Villa és Roberta Lietti ellen_rizte a kéziratot: ha ezt'az osszetett ányrgot megfele1 világor.agg"L ,ikeriilt tárgyal-ni, azt nekik is koszonhetem. Hálás vagyok végtil Christian Metznek, GianfrancoBettetininek és Lino Miccich nek kitartá figyelmiikért, mellyel 
" 'u.u, végigko-vették.
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' Filmelméletek o h borÚ ut n:

. h rom porodigmo, h rom gener ci

iI
Az 1945 ul ni Íilmelmélelek soiríÍosstÍgoi

A második világháborri els lát'ásra nem jelent torést a filmelmélet tortérretében. J
néhány, 1945utánmeger sod irányzat,péIdáulafilmrealisztikusdimenzi játel térbe
állít teíria a harmincas-negyvenes évek fordul j ának t'apasztalataiban, vicáiban
gyokerezik; más, aranykorukat a háborri el tti peri dusban él elméle tek, például a
filmnyelvkutatás, a háborri után találják meg igazi helytiket. Miért tekintsijk akkor
v Ízv álaszt nak a vi l ágh ábo rír t l M i é rt l átj u k fo rd u l p o n t n ak i

A val ságban a témáklátsz lagos kontinuitása mogritt 1945 kijrtjl nagyrészt j, a
teoretikus reflexi formáját és jelentését lassan megválr.ozt'at jelenségek sora lép fol.

Els koziiliik, hogy a filmet immáron széles krjrben a lulniru részelent ismerik el. Az
elméleteket 1945-í9 általában az j eszkoz támogatásának szukséglete irányította:
hangs lyozták (tiibbnyire a tcibbi míivészettelval osszevetés segíts gével) a filmben
rejl lehet ségeket, s el térbe állították csrlcste ljesítménye it: ezek az írások igyel<ez_
tek kiemelni a filmet marginális státusáb l és megbecstilésre mélt tárgyat csinálni
bel le. A világháborri után a filmnek egyre kevésbé volt szirksége ilyen l<iricstirri
védelemre. Természetesen j cskán volt még határozatlanság a kozilnség csal< magas-
kultrirához szokott része s ellenállás a kulturális tradíci k re i k rébcn, de az rtolmis -
gieknagyobb részeszámáraaz(ljmívészetlegitimitásaegyértelmíívol t.Ezkérdolognak
kosz nhet : egyrészt' a film már elégé igazolta, hogy épp,igy képes megorokíteni egy
korszak szellemét, mint teret ny jtani az egyéni kreativitásnak; másrészt a kultLlra
fogalma ez id ben maga is olyannyira kitágul, hogy magába foglalhatja egy koz, sség
magár l, a tagsaír l vagy a világr l val beszédének akár legmodernebb formáit is.
Ebb l a szempontb l eléggé megkésett Croce 1948-b l val híres levele,1 amelyben
elismeri, hogy a film is lehet mÍíalkotás: az 7947-ben sziiletett, a filmet egyetemi

1Benedetto Croce: Una lettera. In: I}irutal r Ncrrl, Í948110. Továbbra is olaszországnríl maradva
említs k meg a Guido Aristarco által kiadott l'arnrhlfitn cim antol giának a fllm miívészetkérrt tortérr
legitimáci jában játszot t szerepét.
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l ", t. ril'rt'etetek o htiborÚ ut n: hrírom porodigmo, hrírom gener ci

kutatás tárgyává tenni kív'án filmol gia sikere jelzi, hogy az igények ezen máÍ t lmu-
tatnak.2

Amásodik írjdonság, hogy a filmelmélet specifilusaonásairakeriil a hangsírly. A háborri

el tt mindenki részt vehe tett az 1 eszk zt l foly vitában: rendez'k, irodalmárok,

kritikusok, muzikol gusok, pszichol gusok dolgoztak egyazon tertileten. A háborír

után a k rijlírt kompetencia |épett el r.érbe: aki megsz lalt, aZ mestorsége' de

legalábbis specifikus felkésziiltsége nevében t'ette. Azérc is t rtént így, mert megvál-

toztak a teore zálás intézményes keretei: már nem a kulturális foly iratok (mint

például az o|asz Solaria és a L'Italiano)3 filmes ktilonszámaiban, hanem az álland vir.át

folytat , a népszeríísítés feladata al l általában felszabadult és a részletes kutatások-

nal<, javaslatoknak készségesen teret ad szaklapokban (továbbra is olasz példáknál

maradva: amár aháborri el tt is meglev ' ahábor után ,,rij folyamot'' indít Bianco e

Nero, i|letve a La riaista del cinemaitaliano, a Cinema nuopo és a Filmcritica hasábjain); nem

a lelkes dilettánsok kilré szervez d társas ktjrokben (mint amilyen - szintén olaszor-
szágban - például Ferrieri Conuegn ja volt), hanem a teriilet szakembereit egyesít

kutat - és érdekcsoportokban (például a Círcolo Romano del Cinema); s a filmes
iskolák mellett (például a Centro Sperimentale di Cinematografia) immár aZ egyere-

meken (a hatvanas évek elejét l az urbin in, aztkoveÍ en a torin in és a genovain)

is folyt a filmelméleti gondolkodás.
E specializáci legalább három szinten megy végbe. El szor is, a filmelmélet

nye lve eltávolodik a mindennapi nyelvt l: koznyelvi, a technikai kifejezésekt l (mon-

tázs, fotogén premier plán) épp csak megérintett korábbi sz kincsét kozvetlentrl
nem dek dolhat és részben más tudományokb l származ terminusokka| átsz tt
szakzsargon vá|tjafÓir. Újra csak a filmol gia lehet példánk, amely egyenesen r1j sz tárt
javasolt (olyan szavakkal, mint például filmofanikus, profilmikus, diegetikus stb.),

hasonl an a hatvanas_hetvenes években megjelen szemiocikai és pszichoanalitikai
irányzatokhoz, amelyek szintén szerették a'z egyedi szakkifejezéseket (lásd szintag-

matikus, ikonikus). Továbbá elvált a filmelmélet és a filmkritika. Azt a gyiim lcsoz ,

kolcsonos kapcsolatot, amelyben az e| bt:.i egyfajta ,,tudat'' szerepér 1átszotta az

ut bbi számára, egyre inkább kolcsÖnijs kozombosség váltja fol: az egyik által létreho-

Zott kateg riáknak egyre kevésbé van kiizvetlen alkalmazásuk a másik teriiletén.

Jelzésértékíi ebb l a szempontb l a csak elméleti foly iratok, például a Screen, az Iris

2 A filmmrjvészet náll strjdiumként csak kés bb kerijlt be az egyetemi oktatásba: olaszországban a

hatvanas, Ranciaországban, az Egyestilt Államokban, Angliában a hetvenes években. Az Institut tfu F'ihno/ogit

jelent ségét els sorbarr az a tény adja, hogy intézményessé, hivatalossá tette a szociol gia, pszichol gia és

nrás ,,er s'' c1iszciplínák l'el l érlrez tud sok frlm iránti érdekl dését.
3 ,\ilarfu, az |9Z7-es évfolyan-r számaibani L'Ital'iano, 1933l17-18. Emlícésre mélt , hogy az irodalmi

foly iratokbanegyfajta,,m veltkritika''trinikt l,a,\alariina3Ipé|dáu|azIlBarettivagyaLul]itruLltteraria
lapjain. Megemlíterrd ek a (inoegno, illetve ttggeléke, a Cintnlnxrgno hasábjain rendszeresen nregjelerr

tanulmányok is. Nem hiányoznak a teorecikus írások a lllmes foly iratokb l, például a Cinunatogrtjbb |

vagy kés bb a Cilm b | sem: e ibly iratok t bbsége azonban a második világhábor el tri id szakban

inkább a népszeríísítés, a propaganda céljait vagy a szakmai inÍbrmáci cserét szolgálta.

l.1 Az l945 ul ni fitmelmélelek soi tos goi "1l

vagyaHorsCadremegse|enése,amelyeknemafilmr lval vitáttartj'ikfontosnak,

lranem annak a megvitatását, hogyan lehet a filmr l vitatkozni'aVégtrl pedig elvált a

fiImelmélet és a filmkészítési gyltorlat. Nemcsak a rendez -elm é|erít alakja tÍínik

cI; a teorerikust mentorként éJpr fétaként, a filmkés zít t szemtan k rrt és felfede-

z.(l|<ént fillléptet régi szerepjiték is a sijketek párbeszédének adja át a helyét,

itrrrelyben egyiktik egy nem lZtez mozir l álmodik, amelynek megval sítását mégis

lblytán stir|"ti, másikuk pedig olyan mozit csinál, amilyec akar vagy amilyet tud,

^nálktil, 
nogy t titonoseunen rogtatt ozna ahozzá benyrijtott indítványokkal'5

A harmadik jdonság, amJtyet számolnunk kell' az elméletalkotás internacio'

aaliztil dása.A háborri erc7: an^ial val gondolkodás els sorban he lyi szintcn zaj|ort.

Voltak persze országhatárokat át|ép elÁéletek is (például a szovjet filmelmélet), s

rrem hiányoztak a gyirmolcstlz londolatcserék sem (például a folyamatos fran-

cia-olasz kontaktus), de az e|mé;,érek létrehozása alapvet en onellát tevékenység

maradt. A háborri rlíán aZ egyes nemzeti tabl k széttoredeztek, helyiikre egymással

szemben gyakran indifferen"s gondolati áramok keriiltek, mik zben foldraizilag távoli

.roporroÉkozt kialakultaL u*Lo*,,.,u.,ikáci csatornái' Az o|asz re;'izmuselmélet

kijli ldi terjedésének m dja, a filmol gia á|ta|lér'rehozott egyetemlrozi egyiittmííko_

dés formái, a szemiotika .nind"n tertjletre kiterjed hatása mind azr bizonyít'ja: a

gondolatok kialakulása nem respektálja t bbé a nemzeti határokat, hancm globátis

cselekvés i térben zaj|ik.('

Tehát afilm kulturális tényként var elismerése, a kozremÍíkil d l< spetializuil d sa és

az elméletalk orás internacionatizát dása.A felvázolt kép szándékosan sen1atikus' mint-

hogy nem vet számot sem a temp kiilonbségekkel, sem aZ olykor el forclu1 vissza-

lép?sekkel, szigor an csakazalapvet irán1vonalakat'rogzíti. Evonalakazonban nem

"frr"".Íí"n 
csJk megjelennek a 

_r'auorr' 
után, hanem tényleges konstanssá is válnak:

a filmelmélet a mírltbelit l érezhet en kijltjnbtjz profilra és sírlyra tesz szel t' Ebb(r n

az értelernben 1945 után a fiImr l val gondolkodás val ban specifilus jellegíí'

Fentemlítettháromjelenségmellettazonl:anvanegyneml<evésbércleváns
negyedik is: ez pedig a mdszerekpluralitása. Nem mintha a hábor e l tt a filmelmélct

toliéletesen egységes lett volna: sokféle témát, érdekl dést, rzél<enységet fogadott

magába. 
^z 

1-945 utáni id szakban az a felismerés jelent írjdonságot, hogy ezel< a

aMeg kell jegyezni, hogy a kririka ebb la szempontb l megosztott volt: ilz elmélethez fííz c]

kapcsolarait elveszíteni n..n_kíuán (vagy saját nagát is teoretikus tevélrenységrrck tekint ) része saját

betvat , illetve szakért i szerepét t-'".'g'tryt"", igész odáig, hogy gyakorlatilag nem látlrat Íllmeliet

recenzeált; a kritika populáris rész" viszont fokozatosan elvesztette gondolati tartalm'ltt' olyannyira, Irogy

nem leherett már megkiil nb ztetni a híranyagt l vagy a relrlánrt l'
_- _ 

! A" 
"l^él.t 

és a frakorlat k zti szoros efrttmÍíkodés utols két pillanate a neorelliztnus és a fiancia

írj hullám volt (de n irrro rrrr, és az olusz filmesek k zti sokszor bonyolult kapcsolarok m:'rr jelzili azt

is, hogy kezdenek eltér vé válni az elképzelések) . Kés bb a hervene s évek avantgírrclj1r t a tilr-l-re lm le t rnár

sokkai'gyakrabban használja i-iriigylrént vagy fétisként, mint partnerkénÍ'
6Természetesen v"n olylrorísszutere], lasd a nyolcvanas évek második feléberr az Egyes'iiltAllarnok

,,importte riákra" adott válaszát és az ,,amerikai'' filnrelmélet kidolgozásának a (kognitív pszichol giára

alapozott) kísérletét.
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l 8 . i . tllmelmulelek o hdborÚ uldn: lr rom porodigmo, h rom gener cirí

kiilonbségek egy te ria konstrukci s formá|át, indítékait, c ljait is érinthetik' Kide-
rijlt tehát, hogy a filmelméletben is tobb gondolkodási paradigma lehetséges. Ezt
fogjuk most ktjzelebbr l is megvizsgálni'

Lrt

A kutoÍ s m clszerei

Egy 1965-ben kelt, az azt megel z tizenot év elméletalkotási m djait tárgyal
tanulmányában Christian N[etz megjegyzi, hogy a zsurnaliszt'ikus anekclotákon, a
torténeti monográfiákon és a tulajdonképpeni érrelemben vett kritikákon kívuli, a
filmmel mint olyannal foglalkoz írások két meglehet sen kiilonboz csoportra osz-
lanak: egyrésZt van egy ,,be ls '' megk zelícés, amely azr kívánja t>izonyítani, hogy a
fi|m a mííoészet birodalmálroz tartozik, és ennek alapján megkísérli napvilágra hozni
teljes bels gazdagságát; másrészt van egy ,,ktils '' megk zelítés, amely objektív
tánynek tekinti a filmet, amelyr l célszeríj egyenként leválasztani pszichol giai,
szociol giai' gazdasági stb. aspektusait, s feltárásukhoz a megfelel tudományokhoz
kell fordulni.7 Dudley Andrew tizenkilenc éwel kés bb és egy eltér kulturális
kon textusban Írj torésvonala t látott. Egyik oldalon a filmet' példaraktárnak, már me g-
lév , j I kidolgozott szcmiotikai' ide ol giai vagy pszichoanalitil<ai e redetÍí kateg riák
all<almazási teruletének tekint elméletek állnak; másikon afilmet lérdéstétuei tekin-
t elméletek, amellyel ossze kell hangol dni, és az így megtalált kérdések alapján
egyre jobb megfigyelési kritériumokat lehet formulázni.8

Szaporíthatnánk még az ídézeteket de Metz és Andrew már é.rzékelteti a lénye-
get. Nemcsak azt tanrlsítják, hogy a teriilet kutat i érzékelik az elméletírás m djai
kozt meglev ellentétekec, de megmutatják (egyikiik az otvenes_hatvanas' másikul<
a hetvenes_nyolcvanas évek tekincetében) azt acentráIis mozzanaÍot is, amely kor l
elrendez dnek. TekintsÍik át az általuk megjelolt oppozíci kat: a filmet míívészetnek,
illetvc objektív tényrrek tekint csoportok kozci els , illetve a filrneket példaraktár-
ként vagy kérdések terekénc használ k kozti rrrásodik szembenállásr. Az ellentét
maga világos: pvsztán részletesebb leírására van sziikség.

Az e|s hrisz évben azokkozt' találunk ellentécet, akil< a filmet egy személyiség,
egy ideol gia' egy kultrlra l<ifejez eszkozének tekintik, illetve akik kézzelfoghat
osszetev i ben, tényleges m ííkodésébe n vízsgáIand t ár gyi v aI ságn ak gond olj ák. Te-
hát van egy esztétilai, végs soron esszencialista gondolatmenet' s egy olyan, amely
tudomrinyos kíván lenni, tehát kész rnetodilus megkozelítést alkalmazni. Az egyik a
jelenség végs te rmésZetének meghatározás át célozza meg, hogy kiemelhe sse ipeci-
fikus vonásait; a másik inkább egymással í-itkoztethe r 

' további munka kiirrdul pont-
jaként használhar. s rljabb kísérletekkel verifikálhat megfigyeléseket kíván tenni.

7 Christian Me tz: Un étapc dans la réf'lexion sur le cinénra. (irituqtt, ?l4.;k s bb In: Metz 197?.I Andrew 1 984, 4 skk.

l.?Akutotrísm dszerei . l9

'lirvlilllrír az egyik a Ínaga totalitásában, egyetlen pillantással nlirrden oldalát íitfogva
liívlinja megragadni a filmet' a másil< viszont specifikus látásm ddal igyekszil< elvá_
Ilrsztani ket egymást l, s ezérr' specifíkus kutatási n-r clszerekl<cl is egytitt jár
lti]ilijnboz néz pont'okat foglal el, amelyekb l szemlélni kívánja a filme t. Yé,gul az
0gyik a jelenség általa megra1zolt alapvet vonásaib l kiindulva kovetendíí irányokat
,jirvmol, a másik bizonyos adatok ismételt el fordulásáb l a jeleriben tortén dolgok
rcnrJcz elveire kcivetkeztet.

Térjtink át most a hetvenes_nyolcvanas évekre. A tudományos vagy metoc1ikus
trrcgkozelítés gy zor.t, de bizonyos t lteng m don: azt' az igényr, lrogy a kutatás
cs'tkozeitktdolgozzák, gyakran a tények feltárásának rovásiíra érvénycsítik. Fennáll a
vcszély, hogy az alka|mazand modellek fontosabbIlak mirr sijlne k, nlint az alka]ma-
zá'sukb l származ eredmények; a filmmíívészet éppenségg el példatárrá re dukíl clik,
lrllr:|yett hogy l<érdések tere ienne. S ekkor egy Úrj választ vorral jon létre. Egy analitilus
s cgy interpretatía nregkozelítés áll egymással szemben: az els típusba sorolhat

l<utat mélyfírrással, kiemeIéssel, méréssel' mintavétellel dolgozik, a másodil< típus
osotében pedig a kutat és a kutatás tárgyakozotti dial gus fokozatosan átalakíthatja
rrrindkét szerepl t. Továbbá az els el nyben részesíti az olyan már bejáratott megfi-
gyclési kritériumok alkalmazását a filmmíív szetre, amelyck hatékorrvsága nem fiigg
'a vizsgált jelenségtípust l; a másik a kutatási tertilet egyedi vonásai által befolyásolt,
<le nem ad loc kateg riákat szeretne kíalakírani. Yégul az e ls a me gfigyclt val ságrral<
igyekszik legalábbis a választott néz pontb l kimerít leírását aclni; a másik tudja,
ltogy kérdéseinek tára kimeríthetetlen, mégis lankadatlanul, rninden visszajelzést
folhasználva formulázza ket. Összegezvc, aZ egyik j l definiáIt tertiletet Iát a filnl-
rníívészetben, amely rigy egyes aspektusaiban, mint áItalános l<ijn'onalaiban nlcgfa_
gadhat , a másik viszont fix formulára re dukálhatatlan nyitott Val ságnal< látja, anrc1v-
l lcn stjtét z nák, v ár at'lan mé lys gek bu kkan hatnalr fel.

Tehát egy esztétikai típus megkiizelítés l<ert]l szembc egy tuc1onlíinyos típusÚval,
majd ez ut bbi gy zelme után az analitikus megkoze lítés a hermcncutiliaival. I.'clve-
t dik a kérdés, hogy e kett s ellentéc csak az orientáci s l<tilor-rbségeket, a liutatási
stílust érinti-e, vagy esetlr:g valami tobbet is.

A válaszadás érdekében tegyiink egy kis kitér t, és nézzul< rneg, általában n'rilycrr
cgy elrnélet szerkezer.e. Három f osszetev tkiilonbozterhett'rnk Incg benne .', El sz r
is lesz egy netafizilai vagy lonstitutía ftomponen.riiinl, amely a kutatás el feltevéseit
foglalja magába (például hogy mit tekintenek tárgynak, vagy a megismcrésr l vallott
clképzeléseket stb. ) : ez ad konceptuális megalapozást egy elm életnck, s ez határozza
Í'!eg az érr.elmezhet ségét. A kovetkez a szisztematiitts vagy rcgulatít, lomponens, amely
az elméletnek szánt formát, a benne énényesített metodol giai clvel<et foglalja

9A tudományos elméletek három szinkronikusan és cliakronikusan egyaránr vizsgálhat iromponetl-
s nek otle tér l lásd G. Buchdahl: Styles of Scientific Thinking. In: E Bwilacqua kÁ'\: I/.rinr Ilktory af
l'i.ysits in Innoaatory P/t1.sis liluratian. Pavta, 1983, CSD; vo. Mtktph.y.si.:s anr/ ptiloi4fu aJ ,\,rirr: I)tsrartr.s lo
Kant, Cambridge, 1969.
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magába (például hogy az eleganciával szemben inkább aZ egyszeríiséget kell válasz'
tani, a generalitással szemben inkább a szimmetriát): ezad kritériumokatazelmélet
konstrukci jához, s ez határozza meg racionalitását' Végtil van egy fizilai vagy indultía

lomponens, amely az empirikus adatok besze rzésér. szabá|yozza, felfedezésiik, kiválasz-

tásuk és sszekapcsolásuk m djával egyiitt: ez ad verifikáci s vagy falszifikáci s

kritériumokat az e|méletnek, s ez határozza meg tényszerííségét. IVIind a három

ijsszetev sztikségszeríí, hiszen egy elmélet épp azért elmélet, mert alapmeggy z -

déseket, a tények adott szervezési m dját és val ságmegfigyelést foglal magába. Ez
persZe nemzáÍja ki, hogy egy adott gondolkodástípus az egyik komponenssel szemben

inkább a másikra hivatkozzon, s t támpontj ának nevezze ki. Lesznek tehát olyan

elméletek' amelyek a metafizikai dimenzi fontosságát, mások a rendszerszerííséget

hangs lyozzák, megint mások a faktuális dimenzi szerepét emelik ki: a példáik a
racional izm us, az operaci onal izmus, az empirizmus l ehetnének'

A filmelméletek is ilyen m don viselkednek. Szintén három komponenstik van: a

kutatást mega|apoz képzetek által alkotott mag' a kifejtés rendjét és m dszereit
meghatároz fogalmi hál , s végtrl az el|en rzési lehet séget biztosít konkrét meg-

figyelések egyiittese. S a filmelméletek is, noha mindig mindhárom dimenzi val

dolgoznak, egyiket jobban kiemelik, mint a másikat: van olyan, amely a filme t mint
jelenséget nmagában igyekszik definiálni, s a fogalmi magyarázatot részesíti el ny-

ben; van, amelyik a kutatás rn dszerein dolgozik, s saját gondolatmenetének artiku-
Iálásáthe|yezi el térbe; s Van, amelyik dial gust létesít avizsgált terijlettel, s a direkt
megfi gyelé sr e bízza magát,

Mintha éppen ez torténne a háborír után: az esztétikai és a tudományos megk'ii_

zelítés ellentétében azok ijtkijznek ossze, akik mindenekel tt általános el feltevé-
seiket bizonyítják, illetve akik a kutatás eszkozeinek szentelnek tobb figyelmet; az

analitikus és az interpretatív megkozelítés szembenállásában pedig azok, akik a

m dszerre sszpontosítanak, illetve akik a faktuális dimenzi nak adnak nagyobb

sÍIlyt' Ez azt jelenti, hogy a Metz és Andrew által megjelolt választ vonalalr nemcsal<

a kutatás orientáci ját és stílusát, hanem a teoretikus gondolkodás szerkezetétmagát
is érintik: jelzik a három kijlonb oz paradigna, vagyis egy-egy tudományos krizosség

által elfogadott, a kutatás megnyitására,levezetésére és bemutatására egyaránt Vonat-

koz három kijlonboz modell kijzti fesz ltséget.1{)Ilyen m don tehát három tertiletet
kiilijnboztethetÜnk meg: az eszÍétikai-esszencialistát, a tudományos-analitikust és az

interpretatív szemléletíít. Pr báljuk meg sszegezni a már osszegyííjtott adatokat, s

rendre organikus m don leírni a három paradigmát.

|(| A rulhnnrinyas 1xtrruligrut fogaImár l lásd T Kuhn: 'fhe .\'truttare of ,lcitnt'tfic Renolutitla.r. Chicago, 1962,

University of Chicago Press; a ibgalorr-r további hasznos magyarázaráhozlásd még M. Masterman: Lir natura

cliunparadigma, In: I.Lakatos-A.Musgrave (eds.):CrjtitismarultfuCroathofKnoalerlgt.Cambtidge,Í970,
Cambridge University Press.
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l'Ia van név, ame ly tlltk az els paradigm ára, az ontologikus eh let név az. A terminus

i\rrclr Bazin talán legismertebb tanulmányának s sszes míívei els koteténe lr alcí-

rtt lcll utal. Miért jobb ez az elnevezés, mint az álta|unk eddig haszná\t ,,esztérikai
clttr let'' kifejezés? Mert a m vészet sajátos problematil j árava\ sz rványos utalá-

srrl<on tírl ez a meg|<i5zelítés egyetlen kérdés kor l forog, amelyet Bazin gy fogalma-

Z()tt meg: ,,Mi a filml"12 Ez a kérd s szííkszavrisága ellenére két dolgot is elárul.

|,;,gyrészt az elméletet megalapoz bizonyos felter,éseket, melyel< szerint a film
itlorrtiÍikálhat onmagában, kozvetleniil megérthet stb. Ez pedigaz elmélet l<clncep-

rtrlilis el feltevéseit, kemény magát, konstitutív mozzanatát á||ítja el tétbe: azt

tt:lrát, amit netaÍizilaillnplnensnek nevezttjnk. Másrészt eza|<érdés magára avizsgáIt

It:lcnség természet re val sszpontosításra sztonoz, ttilmutatva ktjlonboz megje-

l,:rr si formáin. Ebb l pedig a'z alapvet nek tekintett jegyek, a dont nek tartott
slriírtosságok, t'ehát a lén1egfelé irányul vizsgál dás kovetkezik. A metafizikai kompo-

rrcrrs kiemelése' aZ esszencia keresése: aZ ontologikus elméle t neve és karakterjegyei

t:llllííl ad dnak.
llzekb'I a vonásokb l erednek más jellegzetességei is. El szor is az ontologikus

t,lrrrélet e|járási m dja: ahelyett, hogy részeire bontaná vagy mérlcgelné a jelenséget,

liirrirkterisztikus elemeit vagy kulcsfunkci it keresi' tehát. bíráIat vagy rész|etezés

lrclyett val di és sajátos definíci t akar adni arr l, ami el tte áll. N1ásodszor az általa

í'clhasznált tudás típusa: az ontologikus elmélet komplex, az el feltevések és a
ltutatási eredmények hallgat lagos sszlrangjára épiil 

' 
bizorryos k zvetlonséggel hat

t:ll<épzelést fejt ki a Íjlmr l' ennyibenglobális vagyglobalizál megismer src t rcl(szik.

l larmadszor pedig onértél<elési kritériumai innen származnal<'. az ontologilrus eInr -

lc:ttípus a tényadatot elvárássá emelve (,,így van és így kell lennic'') valami belsíílcg
<':rvényesnek elismert bizonyossággal dolgozik; az igazsítg rnércéjét víllrszrjlr.

Ezek az ontologikus elmélet f vonásai. Természetesen számos variliciíl lchcts -

gcs' Vannak olyan megkozelítések, amelyek a kiindul l<érdésrc a film rcalisztil<trs

tcrmészetére voksolva válaszolnak (Bazin, Kiacauer); mások inkábll a képzclet biro-

tlrrlmába va\ tartozást emelik ki (Morin); megint mások nyelvi vagy kommunikatív
ltripességeit hangsÍrlyozzák' (DellaVolpe, Mitry). De a pozíci k kiil nbrlz ségén t l

lit)z s marad az alapkérdés, s kozos a vá|aszadás m dja: arla kercsve a választ, hogy
irlrmagában mi a film, minden ontologikus elmélet torekszik arra, hogy kiemelje a

l1A tanulmány címe: ontologie de l'image photographique; a lr tet alcíme: ontologic et langage

(lhzin 1958).
I?Ezvo|t az André Bazin nagyobb írásait tartalmaz négykiitetes gy jteményes kiadás (19.58-1962)

,,íne. ('4nlré l*tzin tmulruinyainal hgb aellb nugar nJrltíí vtíkgattkaMi a fi|m? ntnil az Osil'is Kiru/rirril irlrnr

.rxn'zíí rihal tmlíÍÚt tunulrubry, A ténykép ontol giája cínen mtgtultíl/utt(l l nagyat' liultísbun.)
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lényeget, és segítségével definiálja a jelenséget' globális tudást szerezzen, s egybe-
vesse aZ igazsággal.

A második paradigma' amelyet m dszercentrilus ehnéletrípusnak nevezhetnénk, ra-

dikálisan tnegvált'ozt'atja a játékteret. A kozépponti kérdés nem írgy hangzik, hogy

,,Mi a film minr olyan?'', hanem: ,,Milyen néz pont'b l vizsgáljuk a filmet, s milyenne k
|átszik ebb l a perspektíváb l?'' A figyelem tehát a kutatás elindításának és vezer.é-
sének m dozataira helyez dik át: az els rendíj feladat egy meghatározott optika
kiválasztása s az adatgyíijtés és -bemutatás e néz pontb l val modellálása lesz. A
hangsrily ekkor a vizsgáI dás s aZ azr. l<over számveÍés szabá|ytendjére, azaz a

kutat munka és az írás alapjár. képez m dszerre kerijl. Ennek eredményeként
felértékel dik az elmélet sziszternatilus tomponense. Ezzel párhuzam osan ez az elmélet-
típus nem valamely általános mÍíkodési elvet kíván meghatározni, hanem a jelenség
egyik metszetét, vagyis egy, aváIasztott pe rspcktívafajtá4át" l fugg , az egyes tényeket
más tények érdekében feltár ,'szekci t'', s így inkább aZ sszetartzz , mint az esszen-
ciális vonásokat állítja elénk.

A sziszte matikus komponens el térbe lrelyezése, az osszetartozás vizsgálata: ezek
a m dszercentrikus elmélet karakte rjegyei. Természetesen a filmet kutatási tárgyuk-
nak tekint s rá saját néz pontjukat/rkalmaz tudományoknak megfelel en (szocio-
l gia, pszichol gia, pszichoanalízis, szemiotika stb.) tobb váItozata lehetséges. Az elté-
rések ellenére aZ elmélct felépítésének kiemelt szerepe és a tények ijsszetartozásuk
a|apján val szelekci ja konstans elem marad.

Ebb l kovetkezneka paradigma alka|mazásának bizonyos eredményei is. Gondol_
junk el szor is arra, hogyan járnak el a m dszercentrikus elméletek: választott opti_
kájuk birtokában inkább a tények koherens és teljes gyííjteményéneklétrehozására
torekszenek, mint a jelenségalaptermészet nek fe|tárására: inkább az analízis, mint-
sem definíci k megalkotása érdekli ke t. Gondoljunk továbbá arra, hogy mifélc tudást
alkalmaznak. kz adott néz ponrb | kiíndulva olyan ismereter. mozg sít'anak, amely
kozvetlentjl a'L adoÍt kutatási eszkozok alka|mazásáb l származík.Tehát egyrészt kot dik
a lrutatás hatékonyságához, és csakis a szakember által igazolhat , másrészt viszont a

mintavétel rendszerezettségének, a tények folyamatos osszekapcsolásának, végÜl pedig
a modellalkotásnak koszonhet en képes kimeríteni a választott táIgyar. Vagyis olyan
tudásr l van sZ , amelyet perspektíváb l ad d nak nevezhetnénk. Gondoljunk végiil a
m dszercentrikus elméletek onértékelési kritériumára: annak tudatában, hogy egy spe-
cifikus néz pont alapján dolgoznak, egy bizonyossággal szemben inkább a megbizonyo-
sodást, egy magát l ért d dologgal szemben inkább a pr ba lehet ségét, egy igazsággal
szem be n i nkább a v izs gá|at l o rrel tségét részesíti k el nybe n.

T rj nk most át az utols paradigmára, amelyet iorizontelméletnel nevezhetijnk. Az
idet'artoz elméleteket osszek,tjt kérdés így hangzik: ,,Milyen problémákat vet fril a
film' és hogyan képes ezeket írgy megvilágítani, hogy egy ttal onmagát is megvilágít-
sa?'' Ez a k rdés avizsgá| d ésvizsgál dása tárgya kozottL:izonyos dial gust téte|ez
Íel, s czzcl cgyiitt az e| |'lt:i készségét arra, hogy nyitott legyen az események iránt, s

az ut bbi k pesség t arra, hogy avizsgá| dás tényleges és sajátos teriiletévé váljon'

l'ii HrÍrom porodígmo ,23

Az,az rnindenképpen az elméIeÍ induktív' fenotnenilus dunenzi jtít cmeli l<i' Errnel<

rrrcglclel en a cél a fi[mmíívészet tertjletét áthat kérclések n-reghatározása s bizorryos

1lL<llll mák példaszer ségének megragadása lesz: ami így fe ltárul, a'L scm ne m lén1,eg,

licl'll l)cnl metszct' hanem egy kérdéshorizont, ha Írgy tetszik, egy problematila.
'lbhát a ,,megfigyelési horizont'' megformál dásával az induktív komponens t ls lya,

rr ,,l< rdéshorizont" kira1zol' dásával egy adott problematika f kuszba állítása _ ez a |<ét

;rln1rvonás jellemzi a lráborri utáni id szak lrarmadik rragy paradigrr ját, és nevét is r luk
l<lrpta' A konkrétan bejárt t azr'án sokféle lehet: van, aki azért k(lzelít a filmhez, hogy a

ÍcprezenÍáci m djair l fa6gassa (Bellour, a feminista filmelmélet, Aumont, Bordwell és

lrllísok), s van, aki a néz pozíci jára és szerepére (odin, enunciáci elmélet, narratol gia
stb')' továbbá van, al<i a filrn politikai jelent ségére (a hatvanas ével< clejénel< francia'
trlltsz, amerikai stb. foly iratai) kíváncsi' s Van' aki tijrténetét akarja rekonstruálni. r\
k(ittltts gek fe loldása nyomán egymást l elég,,távol es nek'' tetsz kérdése l< bukkannalr
íi'll, amelyek k zirl j néhány magára a filmre Vonatkozik' mások pedig csak rintilr.
Mindazonáltal a két alapvonás stabil marad' s meghzItáÍozza a felállást'

E két alapvonásb l ad dnak a paradigma más sajátosságai is. N'Iinderrekel tt gonclol-

'iunk az eljárási m dra. Mil<or el térbe helyeznek egy kapcsolatot és egy problematikát,
ll<kor a je lenségnek nem konstitutív vagy releváns, hanem éppen sze mbeszijkíí vorrásait
igyekeznel< els sorban osszegyÍíjte ni; a definiálás szándéka vagy a'z ana|ízis vírgya he lyett
nkább afelfedez ledu dominál. Gondoljunk továbbá a felh asznált ismcretekre' A horizont-
clmélet áItal alkalmazott tudásanyag csak az uganazzal a témával foglalkoz kutat l<

számára koztjs, s ebb l a szempontb l korlátozottnak és he lyhez kotottrrek tíínhet;
viszont olyan problémák kijrtil mozog' amelyek, moncllratni' a leveg ben vannalr; éppen
czért tobb kutatási tárgyar, tobb kutat csoportot' ttjbb kutatási eljárást is áthat. Az
credményígysem nem globális, sem nenr a perspel<rívaáItal nreghtrtározott,hanenrÍlfug(t
megismerés lesz' Gondoljunk végiil a horizontelmélet onért kel si m djára' A j elnié-
letet a rosszt l megkÍilonboztet kÍiÍ.éfíum nem az á]lításokigazságához vagy a vizsgálat
korrektségéhez kot dik, hanem a filmmíívészethezintézett kérdése l< min s géhez s a

válaszok srilyához.Ezolyan paramétereket emel ki, mint a vizsgálat irányultsírga, aZ aclatOl(

produktivitása, a megfigyelések egyedisége; egysz val a gondolatmenct' jelentííslrtelja.r.;1:py't

hangsrilyozza.
Ezzelbefejezzijk a háborír utáni peri dusban szírren levíí három nagy filrnclmélct-

típus bels , formális vonásainak tárgyalását. Az elmondottakat a kovctkez s mábarl
foglalhatjuk ossze:

orrtologikus elméletelr M dszercentrikus clrl lcte I< l Iorizorrtclrnéletel<

Alapkomponens metafizikai
T'árgy esszencia
Míívelet definiálás
Tlrdás globális
Kritérium igazsíg

szisztematikus tcnorncnikus
metszet probler.natil<a

analízis t_elfe dezés
a perspektív/rb l adrid íttbg
a vizsgálat korrektsége jelerlt ségteljesség
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De nemcsak bels felépítése jellemzi a három elmélettípust. ]VIinden más para-

digmához hasonl an egy-egy kutat csoport által elfogadott vonatkoztatási rendszert
is alkotnak; olyan gondolar-, eljárás- és eredményegyÜttest jelentenel<, anrely egy
kozosség saját'ja. Ebben az értelemben a kutat k intellektuális alkatához, a munka
motiváci jához, a munkát lefolytat intézményekhez szorosan kot d er s csoport-
képz formáci k. Emellett egy társadalomban gyokereznel<, s tagolják annakválrozá-
sait: megmutatják egyes koroknak az elfogadott megoldások, az adekvátnak gondolt
eljárások, avezet csoportok, illetve az rij, megnyitand terek kíválasztásával kapcso-
latos d ntéseit' Egy paradigma társadalmi berendezés, s mint ilyen, a tcjrténelem
szÓvetén dolgozik (dolgozott).

Így elmondhatjuk, hogy a három elmélettípus ugyanannyi kutat generáci tevé-
l<enységét hatátozza meg, szÍikségleteilrkel, er forrásaikkal, kornyezettjkkel, eszko-
zeikkel, a megtett utakkal egytitt' Habár tudjuk, hogy a generáci k kozt folytonos
keresztez| dések, átfedések jonnek létre, míndazonáltal tevékenységiik elvi kontex-
tusa k rijlírhat .

Az ontologikus elméletet f leg olyan kritikusok míívelik, akik nem elégszenek
megaz egyes filmek recenzáIásával, hanem a film természetét szereÍ.nék feltárni, s

akik ebben a második tevéltenységiikben az els t megalapoz és irányít mozzanatot
látnak.

olyan értelmiségi csoportr l van sz , amely inkább az áItalahasznáIt r-ryelv, mint
képzettsége tekintetében hon-rog n; s amely professzionalizmusát inkább a filmr l

foly dislrurzusban val részvételére, mintsem egy koriilírt intézményes státusra
alapozza. Az eszk'tjzi]k els sorban a tanulmány vagy a publicisztlka - bizonyos hat'áro-

zott irányokat kovet foly iratokban: hangsrilyozzák a kritikusi és a ceoretikusi tevé-
kenység k zt fennmaradt kapcsolatot' s egyszersmind kiemelik a két megk zelítés
eltér státusát, a hosszli távon nekik tulajdonított kijlonboz srilyt is. Tegyukhozzá,
hogy e tud sok célja, hogy a filme t teljes egészében a míívészet és a kultrira birodal-
mában helyezzé|< eI, de ezt már nem az érdemek és a sikerek egyszer lisrázásán, a

filmmÍívészet értékelésén keresztiil, hanem aZ esztétíkai Vagy expÍesszív dinrenzi t
jellemz nagy p lusokar megl-ratározva, a hetedik míívészet lrelyét e p lusok l<tizé

utalva igyekeznek elérni. Mint a bevezet ben említetti'ik, a filmet ekkor már míívé-
szetként fogadják el: a teoretikus már nem nagylelk pr féta, inkább felfedez , al<it

valamiféle India_társaság killdtjtt egy rij tartomány koordinátáinak meghat'ározására'
A m dszercentrikus elmélettípust nagyrészt mások, pontosan korÜlírhat tudo_

mányteriiletek tud sai mÍívelik, akik a filmmel mint vizsgál dásuk egyik lehetséges
tárgyáva| taláÍkoznak, amelyre már bevált kutatási eszkozeiket alkalmazni lehet. E
csoport nyelv, érdekl dés szempontjáb l heterogén, képzettsége tekintetében vi_

szont homogén: a szociol gus, a pszichol gus, a szemiol gus ugyan kiJlonboz kutatási

].,i Hríromgener rlrj "25

1rt'tlgratlrtll<ban vesz részt, de tudományos képzésÍik lr z s, vagyis laza értelemben
ltiiziis kutatási s publikáci s szabályok m ozgai1ák. E csoport professzionalizmusa nem
lr Íllrnrííl sz l vitában játszott szerepét l fiigg, inkább intézményes szerephez (a

l<trtaríl ,,tncsters ge'') kijt dik: szociol gusnak, pszicho1 gusnak, szemiol gusnak stb.

lctttti lt filrn iránti érdekl désijlrt l fiiggetlen el kép:zettséget jelent, s ha rigy ad dik,

rri;rni affinitá st az er feszítésekhez, hogy a tertiletváltások fájdalomme ntese n k ve t-

lrczzcnck be . Munkahelye nyilvánval an a kutat intéZet, a laborat rium' az cgyctcnl i

tartsz k lesz; az eredményeket pedig inkább az adott terijlet kutat inak, rnint

Incrzirajong knak szánt szakfoly iratokban kozlik. Tegy k hozzá, hogy a második
gcrrcráci ba tartoz teoretikusok lejárt iigyne k tekintik a {tlmm vészetnek a l<ult Ira

tcri-iletén tortén elismertetését: k inkább azzal t'or dnek' hog1' bels koordináta-
rcndszert találjanak hozzá, felt'árják funkcionális torvényeit' lernérjék a jelenség

ltitcrjedését és hatásait. A kutatás célját ez kevésbé áIta|ánosír vá, ám bizonyos m don
írtfog bhá teszi: a megkozelítés elveszti értékel karal<terének nrarad kát, s egy

szélesebb diskurzusba illeszkedik bele.
A horizontelméletek egy j kontextusban mÍíktjdnek. Kutat i lehetrrel< a filmmíí-

vészet egy általánosabb eszmecseréhez kapcsol d specialistái, de johetne k másIrcln-

nan is, ha érdekl désiik szempontjáb l meghatároz elemnek tekintik a filmet' Tehát
l<everedik a ,,technikai'' képzettségaz ,,álta|ános'' elkorelezettséggel: az sz,ámít,hogv
a probléma, amin dolgoznak, világosan kirajzol djon. Hiszen a probléma tt:remti meg
egy rttal a kutat csoportok homogenitását is. A l<utat k professzionalitása viszont
egyrészt att l fiigg, hogy bizonyos lrelyeken (f képp egycte rneken) dolgozrral<, n-rás-

résztatt Í, hogy megielennek a társadaImi színpadon (aszal<ért , a tanri, a virlp:trtncr
stb. ma els sorban az értelmiségnek fenntartott szerepében). MuIrl<arn dszere il<ben

a {egyelmezect tudományosság ,,fegyelmezetle nséggel'' kci.,creclik, crcclrn Irycil< is

épprigy megjelenhetnek tanulmányként egy irányultságuk szcrinti foly iratban, mirrt
eI adás, vítához val hozzász lás, rjjságcikk stb' formájállan.'l'i:gytrk ho'zzá, hclgy

nijvekv tendencia mutatkozik az er s modellek elutasít1rsára és az, rirrtl<cz si

pontok, egyedi jelenségek, kiveti"rlések, fekete lyukak vizsgálltlira. A tucltlttlárryrrs

kozilsség sz szetint csillagk d Iett.

Foglaljuk jra sémába megállapításainkat:
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Szakítsuk itt félbe a háborír utáni három nagy filmelmélettípus leírását: ha nagy
vonalakban is, de bemutattuk bels jellegzetességeiket és kijIs kontextusukat.13 A
konyv további fejezetei részletezni fogsák ezt a távlati képet, s mindenekel tt azt
mutatják majd meg, hogyan artikulálják terÍiletijket maguk aZ egyes paradigmákba
tartoz elméletek. Az ontologikus elméletek néz ponqát felvéve a klasszikr-rs definí-
ci kat vizsgáljuk majd, amelyek a filmet mint a val ság képét, mint a képzelet
mííkijdését és nrinr nyelvet határozzák meg. A m dszercentrikus elméletek néz -
pontjának ércelmében a szociol giai, a pszichol giai, a szemiotikai és a pszichoanali-
tikus indíttatásír megkozelítéseket fogjuk áttekinteni. A horizontelméleteket kovet-
ve pedig olyan vitákat fogunk rekonstruálni, amelyek az ideol giár l, a reprezentá-
ci r I,a vásznon belÜli és kíviili táigyak identításár l sz lnak, vagy éppen afilm azon
képesség r l, amelynek koszonhet en, megjelenítve a t rténetiiket, kulturális folya-
matok kifejez'1e lehet. De a kÓvetkez oldalakon feltárjuk a teriiletet rigy is, hogy
megmutatjuk magas- és mélypontjait: a r.íi1 mozgalmasabb lesz, mint az eddigiek
alap 1ítn v árhat' ; s sokszor tal álkozu n k m aj d lényegesnek bizonyu l árnyalato kkal.

]3 Érdekes, hogy ha nincs is szoros sszct'ijggés az elmélet és a Íllmes gyakorlat kÓz tt, a paracligrnálr
váltásai valanrilyen m don sszhangban vannak a filmmrivészetben ztjl víltásokkll. Az ontologikus
elmélet el tt a még rendhagy pontjain is er sen kodifikált klasszikus Íllm álltl azért is keresnek esszenciár,
mert ajelenség rigy tÍínik, meghatározott alkattal rendelkezik. A m dszercer-rtrikus elmélet viszorrt id ben
az nn n irrtézményesítettségére reflektál , azt kihasznál vagy el1enejátsz modern Íllmnrei érintkezik:
azért is vet dik tbl a néz pont problémája, mert tárgyának identitása inrmár a benr-re zajl aktív tblyama-
tokr l ftigg. A horizontelnrélet pedig egy mélységesen megváltozott, a szétsz r dottság, a szakítás, az
esetlegess g által donrinált képpel szembesijl. Ez a kortárs filmmíívészet tipikus helyzete; s a horizont_
elméletek ezért sajítt ritjukat Írgv konstruálják meg, nrint egy kalandot.

Film és vol s g

';'

Az igozs g ÍÜndiiklése

,,Minden kép szép' de nem orrmagáért... hanem mert az igazság tijnd klése'' -
kommentálta Jean-Luc Godard 1959-ben, a Cal'iers du Cinéma kritikusaként Roberco
Rossellini India címíj filmjét; Csatába ktjldve, ha csak egy ruvasz szerrrvillanással is, a

filmrealizmus néhány kozépponti fogalmát.1 A godard-i mondat val ban cgy szlogcn
t morségével osszegzi azt az elteÍjedt felfogást, amely egyrészt visszautasítja, hogy a

kép ,,onmagáért szép", vagyis onmagában elégs ges és auton m (mondhatni, kép-
kép), másrésZt egy olyan dologra utal, amelyet a l<ép elénk tár, s amely nrintegy
meghosszabbítása, mintegy tiikroz dése a világ ragyogásának, a dolgok igazságának'
egysz val aaal ságnal.

Tehát a kép-kép ellen, és a val ság fényének, igazságánal< visszanyerése mellett.
A filmrealizmus koriili viták e problémákb l bontal<oznak ki; innen eredl1ek az oIyan

híres metaforák, mint hogy a film világra nyitott ablal<, a fíIm az élet ttrkre ' De nézzuk
meg a kiil nb Óz irányokat' a kutatás ktilonbijz nyomvonalait alaposabban, a godard-i
mondacba foglalt legkozvetlenebb tmutatásokon tírl is. Tegytink rnindcnckclÍítt
három megfigyelésc. Az els általánosabb jellegíí. Az a szÜkséglet, lrogy l< zvctlcrrtil
a val ság legyen a mérce, természetesen nem a negyvenes években szirlctiI<: ricrn

egy alkalommal találkozunk vele már korábban is. Ám stiláris érvekre vagy hat l<ony-

sági motívumokra épiil marginális k vetelményb l csak kozvetlcntrl a hábor utírn

válik egyfajta bels szijkségszerííségre alapozott er s hipotézissé. Az alapgorrt-lolat

ugyanis aZlesz, hogy a filmet ,,fotografikus alapja'' irányítja a val ság felé: tanrlság és

dokumentum, hiszen azértkészítik' hogy regisztrálja a felvev gép el tt lev dolgokat.
A val ság és a film kapcsolata ezért bens séges' s nem esetleges' kiils leges; termé-
szetes kapcsolat ez az eszkoz alapelvéb l ad d an. E gondolat kíjvetkezményeképpen

1 .Itnn-I'ut'Gar/arr/ riÍIínt:l rísz/etc' arulytv l sztrzií liuutiozil, a tijxdltzii: ,]ndizt prntl lt ltntrr1flitl/ t/t: ttlu/

nais pan.e qu'illtl cst ltt yintleur tlu at'tti, u r1ut llassdliti 1nrt rlc ltt uirii. " íCahiers du Cinérna' 1959. jtiniu.r, 9(l.
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sziiletnek 1945 után kolt i deklarácí6kvagy kulturális kiáltványok helyett konkrét
elméleti javaslatok.

Második megfigyelés. Ez az e|méIet radikálisan ellenkez jére fordítja azt a két
világháborri \<ozt széles kijrben elterjedt hitet, hogy a film éppen reproduktív volta
nliatt nem míjvészet. Egyrészt az rt nincs esztét'ikai értéke, mondták ellben az
id ben, mert a val ságot Írgy másolja, ahogy az van, ahelyett hogy az egyedi és az
általános kozijtti t rben helyezné el; másrészt azért, merr' mecltaniftusan másolja,
ahelyett hogy érvényesítené egy ,,alkot ''-rend ez' kozvetír.ését'. Legkézenfekv bb itt
Croce vagy általánosabban a hriszas-harmincas évek olasz teoretikusainak idealista
állásponr'1ára ucalni: els l pésiik éppen az volt, hogy bemutassák a fiIm képsora és a
lefilrnezect val ság kozti távolságot, illetve azt a szerepet' amelyet a filml<észír. a
kiindul anyag feldolgozásában játszott'2 Ezzel szemben a háborri után kibontakoz
vitában a reproduktív dímenzi lesz a film er s oldala, s éppen ennek elismerése és
elismertetése kovetkezményeként más elem folé helyezik, s t ebben látják onazo-
nosságának bizonyítélrát. Nem véletlen, hogy mind a Croce diktátumait l nagyrészt
fÍ-iggetlenedni képes rud sok vezette olasz neorealista filmelmélet berkeiben, mind
pedigaz cgyébként nagyon kijlonboz forrásb l, a fenomenol giáb l és a pozitivizmusb l
merít két teoretikus, Bazin és Kracauer tanulmányaiban is folértékel dnek a film
fotografikus alapvonásai: avizsgálatnakis ebb l kell kiindulnia, s a film is minderrekel tt
ehhez visszan1nilva képes kibontani tényleges m vészí erejét, teljességét.

Harmadik megfigyelés. Bár a vira minden résztvev je kiemeli a felvev gép elé
állított val ság és az azt ábrázol kép bens séges kapcsolatát, teoretikusr l teoreti-
l<usra válcoznak azok a keretek, amelyek kozott elgond olják ezt a kapcsolatot. Számos
válaszr' vonal van. Például folvet dík a kérdés, hogy egy adott ábrázo|ásnakaz ál:rázolr'
egyediségét kell_e kiemelnie, avagy inkább egy sszképet kell ny jtania a világr l;
vagyis hogy els sorban dokumentatív értékrí legyen-e' vagy inkább interpretatív. Ez ad1a
a kozvetlen realizmus és a kitikai realizmus, vagi aZ empirikus realizmus és a nagyrea-
lizmus |<oztí, az egész olasz ne orealizmusvitán végighriz d kiil nbs éget. kz a kérdés
is felmertjl, hogy az adott ábrázolás a val ságot megjelenési formáján tril, vagyis a maga
siilyában, teljességében adja-e vissza, vagy épp e|Ienkez'leg, csak a kontrirjair l

tud sít, akár alegészrevétlenebbekr l is, de csupán a kontŰrrokr l. Továbbá ha fiImec
nézurrl<, a film gazdagítja-e valamiképpen a világr l szerzect tapasztalatainkat, vagy
ellenkez leg, a lehet legpontosabb leírásukra korlát'oz dvabefejezetttényeket kínál.
Ez a kiilonbség a Bazin egzisztenciálisnak nevezhet realizmusa és a Kracauer_féle
fun kcionális realizm us l<oztjrr.

De jobban fogjuk látni ezeker. a trirésvonalakat, ha végiggondoljuk a vita n hány
kulcsepiz dját'. kz o|asz teoretikusokkal fogjuk kezdeni, akik leginkább kot dtek a
neorealista filmhez; aztán átlériunk Bazinre, illetve Kracauerre, akik talán legexpli-

2 olyarr teoretikusolrra utalunk, mint ÁntoI-rello Gerbi vagy Alberro Consiglio. Összetettebb (mivel
inkább Genrile, mint Croce gondolataihoz kapcsol dik) Luigi Chiarini álláspontja, vagy (mivel nála az
idealisztikus elemek gyengébbek) Un"rberto Barb*r é.

Í'l A íilm minl o vol s g visszoh díltiso, o neoreolizmusvilo "29

citebbm don tárgyaljá|<aproblémát,sakikazijtvenesévekvégéigvisznel<minket,
hogy aztán a l<ovetlrez évtizede|< kutatási fejleményeivel végezzl'lk. Ebben az id '
szakban a realizmus problémája immár ktiltjnboz lrontextusokban, m dsze rcentrikus
(Pasolini) és hermeneutikai (Deleuze) vizsgál(ldásokba l<everterr bukl<an fel jra'

x.y:

A Íilm minl o vol s g visszoh díÍ s0: 0 [ 0100lizmUsvito

kz o|aszneorealizmus kijzvetlentil a háboríl után eÍ s sztorrzést és egybe n fontos

mozgástereÍjelentett' Rossellini,\4sconti,l)e Sica mÍívei adtál<azta lokést, amclynek

hatására olaszországban és más országokban egyaránt érdekl dni kezdteli a film és a

val ság viszonya iránt. Mindazonáltal a filmtermés és az elnélreti vizsgál dás l<ijzott

nem egyenes az osszefuggés: ígaz, hogy a neorealista filmek el segítettéI< bizonyos

álláspontok létrejottét, megformál dását, fejl dését, deazisigaz, hogy a kutatíln'run_

ka gyakran trillépett a konkrét megfigyelésen, hogy más motiváci kkal is számot

Vessen' Pontosabban, a megjelent filmek felszínre hoztak bizonyos orientáci t és

fe lhívták rá a figyelmet,3 de a részletes elméleti vizsgálatnak ennél átfog bb kijve tel-

ményeknek kellett megfelelnie.
Az olaszvitaa 1 példa erre az sszetettségre. Feltitéssel indul: a R na qílt trÍros

(Roma, cittá aperta), ame|y az Írj iskolát |éttehozra, 1945-os; a Pakd, amely manifesz_

tál <lásának bizonyos m don lendtiletet adot'',7946-os; átn az olasz filnlelmélet csalr

194849-t I koncentrál a neorealizmusra. El bb fel kellett Venni a mrilt szálait, vagy

|ezárni egy-egy fiigg ben maradt gondo1atmen"t"r. Ú1'" el keriil például egy, a

harmincas évek végén egyszer már megjelent téma' egy olyar'r ,,Irarrnadik Írt'' megha_

tározása,amely felé talán a hangosfilm indult, s példái Eizenstcin RettegetÍ laánjir (lvarl

Groznij), Carné Szerelmel atírosa (Les enfants du paradis) címíí filmje, VaÍ]y Laurcncc

3 A neorealizmus értékelését s teoretikus vitáit lásd Nliccich 1975, illetvc Bruncttr 1982'
4El rekellbocsátanunkkétme$egyzést.Azelrs ,hogyazolaszfilmelrmísolszrÍgokbanisaztltlltrl

ttltíínést keltenek: gondoljurrl< példár-rl a I''írranJilngis irántuk val rdcklíídésére. A második, hogy r

teorerikus diskurzus iijraéledését olaszországban a fllmmíívészet eg sze irárrti érdekl dés kís ri: elég az

olyan Íbnros sorozatok indulására utalni, rnint példáirl a Poligono által kiadott (és G. Viazz.i _A. Buzzi ailtll

szerkesztett) Biblioteca CirrematograÍia, vagy a Domusnaíl meg|elerrt illuszrrált forgat konyv_sorozrt

(Cineteca Domus), továbbá a Cinuna címíj loly irat megindítása, a lr pes Írjságok (\4tagliano) terjedése

1995'ils tirulrk r.gaemes Jilmti)rthutl magyarul i's megjellzl A filmmÍívészet trjrt nete t'hnnil - ÍhuL4rst, 1 959,

Coruhlat.)
A Cinemarímti olrnz (szintm) ctilr4l a kor cgik kgrungosu|ilJilnJórumu, nu:/yntl halibpn Í'ut/tlatrh, ]liztnyein

dlÉti i's. É.nlela.rig' loyg a hnmiru'zts tl z:ágin inrluhi j.uígJ'ikztl'itlszt(íjt fulus.toliniJitt valr.
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olivier V Henrilje (HenryV) lehetnénelr.s Újra felbukkant a ,,hivatalos'' eszt tikához

intézettkihívás is, ezírttal Croce tolláb l, hogy segítse eloszlatni az utols kételyeI<et,

s elismertesse a film míivészet voltát'6 Még azok a kritikusok is, akik az évtized

kezdeténa Cinenahasábjain a realizmushoz val visszatérést szorgalmazrá|<,|cgalrábl'l

részben hártérbe szorulnak: a kijzdelem Verga elismeÍtetéSéérÍ. hangsírlyosabb az

,,egyenesben felvett'' film gondolatáná|, l:ár ez is jelen r'an a foly irat lapjain.7

Rossellini két filmjével, gy tíínik fol, megfordít1a ezt a hierarchiát, s elég vártrtlzrn

ritralép.Tehátkicsitkésveismerikftjlasztjlet ben|év irányzatsrilyát, sezjelziazt
a m dot, ahogy az elm letírás a kortárs mííveket vagy akár saját torténetét, sa1át

igényeit is kezeli.
Ugyanígy elté r osztonzések keverékével találkozunk a neorealizmus iránti érdek_

l dés rcr zése idején, vagyis 1948-49-t' l kezdve. Elég csak az 1 attitíidhoz vezet

okokra gondolni. Koziiltik néhány kozvetleniil a film tertiletér l származik, p ldául

hogy konstatá|ják: az olasz filmek sikert aratnak világszerte, vagy hogy elkésziil két

kulcsfontosságír fitm: a Bicillitolr:ajot (Ladri di biciclette) és a Vihar el tt (La terra
trema). Másokviszont a filmmíívészet határán t rlr l: ilyen ok a napi politikai csatáro-

zásokban va\ részvétel melletti dontés (amiért is az 1948-as választások el estéjén

az e|kote]ezettség jelének számított a neorealizmus védelmének válla|ása a támadá'

sokkal és acenz rával szemben). Ilyen ok az a torekvés is, hogy f rumot ta|á|janakaz

esztnecseréh ez (az 7949 . szeptemberi perugiai konferencián például azért beszé|nek

a neorealizlnusr l, hogy kapcsolathál t hozzanak létre a kijlonboz terijlerek
kutat i kozt).s A filmes és az általánosabb igények megint csak szorosan sszekapcso-

l dnak.
Az épp most tett megfigyelések segítenek k zelebbr l meghatározní a vita kere-

tér.. El szor is a játéktér határail. az e|mélet számot vet saját torténetével (Croce

gondolatai jra felbukkannak, aztán trillépnek rajtuk); kielégít bizonyos társadalmi

sz,iikségletet (elkotelezettségetvállalnak, csatlakoznak a politikai baloldalhoz, s gyak-

5 Lásd zt IJituutl t: Ntro 1'94711' szárnában bel le n-regje le nr kritikai szeml t, s ugyanitt ljra megjclennek

olyan írások, mint Barbaro Ancora della terza fase overossia del film címÍí cil<ke.
í'Lásd a L. Chiarini L'immagine irlmica címíí írásával (Bittnrrl t Nto, 194816') kezdeményezett vitát'

arnelye t C. L. Ragglrian ti Croce e il cinema come arte címij cikke (Bianlv t Nero, 1948/8. ) folytatott, s nraga

Croce zárÍ le: Una lectera (l}ianal t Nero, 1 948/1 0.).
7 Szokás direkt m don a neorealizmus létrej ttével magyarázr-ri a ()inmtt csoportjának cevékenységét:

a val ságban ezek részbetr párlruzamos jelenségek voltak (\.tsconti d nt szerepe ellenére). Verga rene-

szánszát M. Alicata s G. De Santis Veritá e poesia: Verga e il cinema italiano (Cine'rut, I94Ill?7.), illetve

Ancora di Verga e del cinema itai^lano (Cinma, 1'94tl130.) cikke indítotca el. A direktebb film gondolatát

szintén Í'enntartja például M. Antonioni Per urr film sul f'ir.rme Po cím írásában (Cinmtt, 1939l68.) ' ACinema

csoportjának a neorealista elnrélethez vilr hozzájÁrulását elemzi Miccich 1990.
8 A politika és a ÍjlmkulrÍrra korabeli kapcsolatának rekonstrukci jár l lásd Brunetta 1982 (aki pontos

ítélettel emeli ki a sok felhívás és nyílc lev l ki)zul a L'Unitü 1948' február ZZ-ei számjlban publikálr

manit'esztumot: Brunetta I98z, 144). Nagyorr inspirál A. Abruzzese II rapporto politica-cultura durarrte

il neorealismo címrj írása is |in: Polititu t rlilurut nil rlopaguu'ra, Quaderno della Mostra Internazionale di

Pesaro, Pesaro, 1974). Ami a perugiai konÍ'erenciát illeti, k zlemérryeit lásd in: U. Barbaro (ed.): Ilt'inma
t I'uomo norfurno. 1950, Le edizioni sociali.
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tirtt val ban militáns hangnemct használnal<); fclvállal bizonyos alapve t problénrákat
(lr rrcoreaIizmus mint adalék egy háborrib l kikerijlt ország l<ulturáIis identitásánal<
ri.iraclcfiniálásálroz). Másodszor, lehet vé tesznek egy filmelmélet-periodizácií-rt: c
szcrint az 1945-t l1948-ig tart els szal<aszban afilmkészítésne k nincs egy rtelmíí
fc()Íctikus megfelel je. kz ezt kovet , 1949-t l 1955-ig Arr szakaszban nélrány
lrltltosnak gondolt film arra osztonzi a teoretikusol<at, hogy rákérdezzenek a filmmÍí-
v szetszerepére,sorsára.Végiilegyolyan,1955-t lindul szakaszzárjaakorszakolást,
lrntclyben a kutatás egyrészt a kifulladás jegyeit muratja, másrészt megrijul. Ebben az
iisszképben néhány hangnak kiilonos jelent sége van, iigy álláspontjuI< tipikusst'tga,
rrrint indítékaik osszetett volta miatt. S az els lrozttjk, anrellyel kétségkív l szánlolni
kcll, Cesare Zavattini, a forgat konyvír , rendez , fáradhatatlan szeryez , egyben
rrrgyog és tudatos teoretikus hangja. Nem konnyÍí osszegczni nagyszám , gyakran
lrll<almi, ám mindig tartalmas megnyilatkozásait (rreorealizmussal kapcsolato.s ításai
nagy részét Mino fugenti gyííjtotte ssze és adta ki; |ásd Zavatr.ini I979), itt most
nrindazonáltal megpr báljuk meghatározni néhány alapvonásukat."

Zavatrini abb l az alapgondolatb l indul kí, hogy a liábor és a fe lszabadít harcolr
rnindenkit megtanítottak arra, tehát a filmeseket is, hogy megbecsiiljék a val ság
glzdagságát és felfedezzék a mindennapok érték t. Ebb l ad dil< az az igÓny, hogv a

í'ilmet addig kijzelítsék azéIethez,mígsz szerint hozzánem illeszlredil<' ,,Sztil<séges,
lrr-rgyanulláracsokkenjenazéletésafilmkozti rés'' (Zavattini19?9,103)' Ekozelítés
lrÓt szakaszl: l állr. El szor is val ságele meket kapcsoltak a fil<ciílba, és a val sághoz
ll lehet legkozelebb kerirl torténeteket találtak ki' De ez nem el g: onmagukban
l<cll visszaadni a tényleges eseményeket; a val ságb l mint olyanb l kell elbeszélést
csinálni. ,,Nem az az igazi kihívás, hogy kitalálunk egy torténetet, arrri hasonlít zr
val sághoz, hanem hogy rlgy meséljtik el a val ságot, mintha tortérret volrra'' (uo.).
'lbvábbá: ,'nem arr l van már sZ , hogy az elképzelt dolgokat "val sággír" alakítsrrl<
(val snak, reálisnak láttassuk), hanem arr l, hclgy ry kell maxinrálisan jelent s_

tcljessé tenni ket, ahogy vannak, hogy maguk beszéljék el magukat'' (uo. 97. o.).
'lbhát k zvetlenijl az élet tel<intsen le a vászonr l. Tcrm szctcsen az íg1' szirlctíí
Í'ilmnek nem lesz t bbé kapcsolata a fikci val, a torténctben iInmír netll lcsz scrrlnli
tnesterséges. A film felértékeli majd a normális, koznapi dirncnzi t: rr cgrllutlltjll
ltnnak a jelent ségét, ami az orrunk el ttvan, s amit általában llem vcszi]nk észrc.
Semmilyen tényt sem fogunk egy másik tény egyszeríí prcmisszírjírnal< tel<irrtcni,
llmelyet gyorsan el is hagyhatunk: ,,színen marad'' majd, mert nrnagában határtaIantrl
sírlyos. Egyetlen képkocka sem lesz egyszerííen híd a kovetkez képkocka felé:
rrrindegyik nmagában lesz egyszerre intenzív és revelatív. ,,Minderr pillanat nmagá-
ban gazdag. Banalitás nincs'' (uo. 104" o.). Ezértha mégis el adásr l vagy elbeszélésr l
csne sz , tudnunk kell, hogy t rlvagyunk ezen a logikán. A jel maga fogja visszautasí-
cani, hogy aZ esett I fugg en pozitív Vagy negatív vég által l<iemelt, el re rogzített

') Zavatríni teoretikus reÍlexi intk hasznos iíttekint s t líscl in: G. N4orretti (ed.)'. I'tssiu zuauttininu.
Vclence, 1 992, Marsilio.
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téziseket krivessen: csak a val ság felsz lításainak fog engedelmeskedni, és a val ság-

ban ,,nem vagyunk se j k, se rosszak, se szentek, se ordog k; aagyunk" (uo. 56. o-).

De miért kell az életet a maga mindennapi pillanataival, esetleges létez ivel

el nyben részesíteniinkl Van itt még egy morális, az emberek egmtís meg'ismerése iránti

igényéb'l ad d éw is: ismerni egymást, hogy szolidárisak lehessÜnk, ismerni egy-

mást, hogy realizá|hat legyen a szándékok val di, senkit sem kirekeszt kozossége.
Nos, a Íilmmíívészet e megismerés tokéletes eszkoze:,'semmilyen más kifejez6esz-

koznek nincs a filméhez foghat an eredend és kongeniális képessége' hogy r gzítse

azokat' a dolgokat, amelyek szerintiink megérdemlik, hogy a maguk k znapiságáL'lan,

tehát a maguk leghosszabb, legval dibb tartamában megmutatkozhassanak... Sem-
milye n más kozegnek nincs a Íilmhez hasonl lehet sége ezeket így s ennyi embe rnek
bemutatni'' (uo. 98. o.). Persze ezt' ahivatást gyakran elárulták: Méli s meseszeríí
vi\ágával feltjlkerekedett Lumi re-en s az élethezva| ragaszkodásán. De rijra meg

lrell találni a film eredeti céIját. El kell utasítani a gazdasági szempontoknakval
alátendel dést, s visszaadni a filmkészít knek az ker. megillet helyet (vagyis a

gyárt kkal szemben a ,,míívészek diktatrirája'' érvényestiljon). El kell utasítani a
gépezet által kikényszerített munkamegosZtást, és a rendez nek kell maximális

felel sséget adni (vagyis a kozijs munkával szemben a filmnek egyetlen szerz je

legyen). El kell utasítant az el re gyártott formulákat, és meg kell nyílni a lehet sége k
felé (,,csak saját magunkat tekinthetj k adottnak, s ezért a t rténetet az ember
teljessége fogja f lváltani, aki a tények e| tt egyszerre készenlétben és feg1vertelentil
áll majd'' _ uo. 75' o.) ' El kell utasítani a grammatikákat és a retorikákat, s hagyni kell,
hogy a dolgok maguk vezessenek minket (,,nem kellenek tobbé stílusszabályok és

kánonok... aformát at'ény, a megt rtént és kozveclenijl kifejezett esemény sugallja
majd'' - uo. 68. o.). Nem l<ellenek a felszentelt színészek; a val di, a vezeték' és

keresztnéwel rendelkez embert kell megmutatni. Egysz val vissza kell utasítaní
minden nem analitikus-dokumentarista m dszert, és a dolgok direkt visszaadását, a

kiizvetlens g et, az aktua|itást, a tartamot kell választani. ,,A filmnek azt kell elmesél-
nie, ami épp t rténik. A kamera azértvan, hogy maga e|é nézzen" (uo. 83. o.). Ebb l

ad dik a val ság tulajdonképpeni értelemben vett l aetésének gondolaca: ,,az id'
megéreu arra, hogy kidobjuk a szovegkon1veket, és hogy a felvev géppel az embere-
ket kovessijk'' (uo. 83. o.). Ez a neorealizmus tanítása; s ennek sztikségszeríí ktivet-
kezménye a film világfelfedez' misszi ja.

Ideális értelemben Zavarl'inival ellentétes oldalon helyezhetjiik el Guido Aris-
tarc t. Megint csak nagyon széles koríí elméleti tevékenység áll el tttink (a Cinema,

kés bb a Cinema nuoua hasábjain megjelen , a neorealizmussal kapcsolatos recenzi it
kiegészítik az Urgmza di una rer:isione dell'atÍuale tndagine citica címíj tanulmánnyal
indított, Afilnelméletel t(;rténete IStoria delle teoriche del film]10 publikálásával folyta-
tott, magához az elméletalkotás folyamatához kapcsol d reflexi i). Az írások e széles

10 In'. Cirr*^ 1950/48., illetve Torino, 1951, Einaudi. - A li)nyu magyar kirulisa: A Í'ilmelrnéletek
Li:,rÍénete 1-z.
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sk'áIája ellenére kiemelhetjiik gondolatai k<izponti magiát: a film és a világ kozvetlen
szcmbesítésének képzetét egy risszetettebb elrendezés képlzetével vá|rja fel, a film
lct iránti természetes vonz dásának gondolatát azzal egészíti ki, hogy ezt avonzal-

tr'rat valamilyen m don fejleszteni kell; s a val ság minden prekonstruált formulát
nlell z megh dítása helyére azt a gondolarot ál|ítja, hogy a filmnek a világ elbeszé-
l sekor hasznosítania lehet és kell a szépirodalom által folhalmozott tapasztalatokat.
llgysz val aldaetés esztétik ja helyére olyan esztétikát állít', amelye t, mint kés bb látni
fogiuk, a relonstrulci esztétitáj nat nevezhetiink.

Ezt a gondolati magot sorjáz filmkritikáiban fejti ki részletegerr. A Vilar el tt
aprop ján például megállapítja, hogy\4sconti olyan m don kezdistilizálni a neorea-
lizmust, ahogy annak idején Verga a naturalizmust: az igazság egyik szerz nél sen-r

osik már egybe a dolgok ttiktirképével, hanem ,'a kijlt i teremtéssel lesz azoI-tos''
(Aristarco 1950). Ez az elmozdulás a Vi/tar el ttben egyrészt a kornyezet egyszeríi
Icírásánál tágabb s egészen ,,a dráma pszichol giai, szellemi, szociális vizsgálatának
k szribéig'' terjed dimenzi keresését, másrészt szokatlan, a ,'fokozatosan fclvállalt
lelki és emberi tartalmakkal szoros kapcsolacban áll kífejez eszkozok" használatát
jclenti (uo.). olyan tisszetett kép íormál dik meg így, anrely az emberi és az ikonog-
ráfiai anyag folhasználásával a maga teljességében egy példaszeríivi|ágot rekonstruál'
vagyis nemcsak ktjrvonalai, hanem logikája és alapelvei tekintetébe n is.

E'z a gondolatmenet (amelyet aZ egyes filmekr l sz lva fuistarco kritil<ár l kriti-
kára rijrafogalmaz,így advaalkalmat arra, hogy a filmr l általában beszéljerr) legzártabb
formájában az Erzelem (Senso) aprop ján készijlt, ismert írásában nyilatkozik meg.
Ebben a filmben szerinte megval sul a neorealizmusb l a realizmusba val átlépés.
Mit hoz magával ez aválrás? Egy hosszír irl n át alábecsirlt igény érvényes|ilését: nenr
igaz, hogy a filmnek meg ke ll elégednie az esernények regisztrálásával, helyesebben
nem igaz, hogy megfigyelésijkre és leírásukra kell korlátoz dnia, cllenl<ez leg, fel-
hasznáIhatja a narráci t' is, ha az segíti az események hátte réberr rcjl váz kie me l s t.
Ugyanrigy, ahogy az eseményekben val teljes részvéte\íg is eljuthat, lra ez gararrtíllja
az egészjelent ségteljesebb, meggy z'bb voltát. A film tehát kiter-jesztheti cselclr-
vési sugarát: megvan rá a képessége és a lehet sége' I{a a megfigyelés s a leíriís
helye tt a narráct és a részvétel mellett d ntenek, trilmehetrrek a jclcr'rségel< Í'clszí_
nén, hogy megragadják végs mechanizmusul<at, rejtett ol<aikat. Az eredmény a
val ság teljesebb képmása lesz, amelyben az események felsorolásátkiegészítiaz okolt
megértése, és amelyben nemcsak az eseményeket, hanem az ok belsíí logikáját is
érzékeljiik.

,,A realizmusnak vannak kijlonboz fokozatai, amint a val ságnak (az érzékelésnek
megfelel en) szintén vannak ktjltjnboz fokozatai, amelyeket l rendez k irányultsá'
gul< és elmélytilésre val képességiik szerint fijlcárhatnal<" (Aristarco 1955b). A film
alapelvei szerint a legmagasabb fokozatok felé tor: nem elég hát l<onstatálrri, hogy mi
torténik kortil ttiink, meg kell értenijnk az okokat, a dinamil<át is. És ha egy efféle
váz felra1zolásához olyan irodalmi szerkezetre van sziikségiink, mint például a cse-
le kmény, az mégnem jelent akadályt: csak egy el ítélet alapján kiilonítjiik cl a filme t
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akifejezés tijbbi teriiletét'l. ,,A' realizmus kérdése egyetlen kérdés, koz s probléma

a míjvészetekben'. az irodalomban, a képz míivészetben, a színházban, a filmben''
(Aristarco 1955a). Ennek az egys ges alapnak k szonhet en lesz lehetséges az

eszkijz,tjk kozvetít k k,ijzti vándorlása, ha ez e|'segíti a tények feltárását, ha kitágítja
a megfigyeléstikre alkalm 

^zoÍÍ 
optikáÍ' S t az átvétel kívánatos is, amikor lehet vé

teszi, hogy elhagyjuk az egyszefii regisztráci szintjét, hogy eljuthassunk ajelenségek
teljességéhez vagy kimerít magyarázaÍához; a film esetében tehát ha lehet vé teszi

az áÍtéÍést,,egy dokumentatív, hírad szer , vádiratforma filmt l... a kritikus film-
re''(Aristarco 1955a). Ilyen helyzetben a cselekm ény, a színész-szerepl1 a|kalmazása

nem szíjÍ vagy korlát: inkább a k<izlend nek nagyobb példaszeríiséget, tágabb

érvényessége c ad hasznos eszkoz. Mert, ismételjiik meg, a tét az, hogy egyszerÍí

el fordulásukon t I az ábrázolt események jelentését a maguk komplexitásában és

általánosságában is megragadjuk. A játék tétje tehát a jelenségek val di ismere te , s a

film nem rigy jut hozzá,hogy regisztláljaa tényeket, hanem hogy mélyiikre ás. A film
számára tehát a világ visszatÍikrozése az(. je\entí, hogy reprodukálja a kont rokat,

ugyanakkor nyilvánval vá teszi azt is, ami meghatározÍa ezeket a kijrvonalakat.
Vagyis l pjiink tril a jelenségeken' ragadjuk meg logikájukat, emeljiink ki valamilyen
rézist.

A neorealizmusb l stílust csinálni, a látványon feliilemelkedni, alkalmazni a nagy

naf raÍívaeszkozeit: fuistarco így válaszol Zavattininaka kozvetlenség, a minden szÍír

ellreriilése iránti igényére. Nyilvánval an Lukács és esztétikája inspirálja t ebben (de

ugyanakkor Gramsci Letteratara e uita nazionalQa is)' Bárhogy is van' a tíszt'án leír
realizmussal a nemcsak aZ egyedi szituáci kra, hanem a ttjrténeti és embe ri lrondíci k
tipikusságára is reagálni képes ,,kritikai'' realizmust állíqa szembe'

Természetese n a neorealizmusr l foly vita nem korlátoz dott e I<ét példaszeríj-

sége miatt kienrelt álláspontra.l1Voltak más említésre mélt hozzász Iások is, min-
denekel tt két már a harmincas években is tevékeny kritikus, Luigi Chiarinilz és

Umberto Barbaro írásai.l3 Az el|bbi (lásd f leg Chiarini 1951 és |952) afilmfornáj
ltínányosság és afiln éles megkiil, nboztetéséb l indul ki. Asz rdi<oztat látványosság

olyan sszetett teriilet, ahol a díszletek csillogása és az elbeszélés vágya, a kozons g-

csalogatás és afikct játélra dominál. Ez a színpadi tradíci , amelyne k a Íilm j, tágabb

technikai lehet ségeket kínál. A tiszta film írtját válaszr.ani viszont azt jelenti, hogy

elutasítjuk a tradicionális szíír ket, vagyis a fikci t, a narráci t, a jelenetezést, s

kozvetlen kapcsolatot hozunk létre avalr sággal. trz a neorealizmus tja, amely ebb l

a szemPontb l Lumi re korai felismeréseihez nyril vissza. Mindazonáltal a val sággal

11 Nem"sak teore tikus, hanem politikai szempontb I is mintaszer : Zavattin\ inkább a neore alizmus

ut pisztikus színezeríi,Aristarco pedig a gyakorlatiasabb oldalához ÍaÍtozLk.
' t2 Luigi Ciir,riri profr^rsztlr 1962-es ,4rt, , nrri, ,l"t|it. t'ím míiat ntgjelent magarul' Zufuti li'uu Jilrlítti'uí/lan:

A film elmélete és gyakorlata (I}ut/tt1xv, 1968, Gtnrklut)-
l3 Chiarini esetében meg kell említeniirrk, hogy az tvenes évek elejéri szerkesztette a l?ivktu rful

rintma ilaliaujt, Barbar éban pedig az Olasz Komrnunista Pártbari végzett hivatali tevékenység t.
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vlrl k zvetlen kapcsolat nem jelenti a mediáci teljes hiányát: a kiindul tények
lrll<rrt feldolgozása mindig a rendez re vár. Egyszer en csal< nem szabad a film
Íiltografikus alapelveit elárulnia, mint ahogy ez még tijrténik akkor, ha e| re gyárr'ot'r'

srjrnákat hasznáI. Fel ketl viszont ismerni a felvev gép szerepét, és segítséget l<érni

t(5lc a vi|ág felfedezéséhez. Helyesebben: lehet vé kell tenni, hogy a felvev gép
luagát l rogzít'se az eseményeket, s t maga is ,'hatással legyen az emberre'' (Chiarini
l952), s megmutathassa lreki, hogyan kell ábrázolnia a világot.

Végiil ís ez 
^krearív 

feldolgozásban megnyilvánul osszhang és a film fotografil<r"rs

rlapjainak figyelembevétele adja a film tobbi míjvészer.hez viszonyítort egyéni ele-
rttét, megk lÓnbozr.er' vonását, specifikumát. Azokkal szemben, akik szerint a film
l nyege például a montáZsban áll, Chiarini arra emlékezÍeÍ.' hogy alapkarakterét
inkább az a |ehet' ség határozza meg, hogy ,,mindenf le el zetes irodalmi vagy

színházi mediáci nélki.il egy esztétikai szemPontb l még formátlan anyaggal dolgoz-
lrat, mÍívészileg alakíthatja'' (Chiarini |95?): egyszíval megvan az a képessége, hogy

rajtaiiss n a val ságon' s formába tjntse anélktil, hogy szellemét vagy betÍíjét megha-
lnisítaná.

Chiarini tehát koztes pozíci t' foglal el a Zavattini kívánta kozvetlenség s az

Aristarco által elfogadott kozvetítés kozijtt. Barbaro hasonl an liozbills helyen áll,

'jrillehet sokkal inkább ragaszkodik a film konstitutív elemének tekintett rendez i

fnt'áziához, az ímagináci hoz, s a monÍ'ázshoz mint esztétikai konstrukci s elvhez
(l}arbaro 1953). Néhány fiatal kutat , mint Fernaldo Di Giammatteb is, kicsit eltér
árnyalactal vallják magukénak e kilztes álláspontot: bár igaz, hogy a film a dokumen-
tarizmus felé hajlik, s az ís igaz, hogy nem mondhat le egy nyelv hasznáIat'ár |: a filnl
sajátos,avilágvisszatiilrr zéséreval képességefeloldhatatlanulkijt dik avilágr lval
lleszéd képességéhez (Di Giammatteo 1950) '

Itt megszakítjuk ezt a sziiks égszer(ien r vidre fogo tt áttekin t st.1a V giil is c lu rr I<

inkább a kutatás kereteinek megrajzolása, semmint listák osszeállítása. A neorcaliz-
mus képe már világos' A1apgondolata, hogy a filmnek vissza ke lI h dítania a val ságot.

Ehhez viszont kétféle urat javasolnak: egyik a kozvetlenségen át vezet, amivel a filrl
tijkrozheti a világot (Zavar.riní k ve téspoétikája); másik a val di tijkr zéslrez sziil<s _

ges k zvetítéseken keresztijl halad (fuistarco rekonstrukci poétikája). E két széls í-

ség kiizt olyan álláspontok helyezkednek el, amelyek a fotográfiai bázis és a k lt i

rijrateremtés kozti kompromisszumot (Chiarini) vagy a rendez fantáziá1ának és

imagináci jának szerepét (Barbaro), esetleg a dokumentarizmus és a nyelv egymás-

rautaltságát (Di Giammatteo) emelik ki. Mindezeket a motívumokat megtalálhatjuk

14A 
'itához 

vír hozzász IÁsok k zott meg kell említenijnk Felix Morliorrét. Elég ellentmondásos
Í'igurír l van sz , ilkit azza| vádolnak, hogy a baloldali frontot konzervatív olclalr l támadja' Írása viszonc

rdekes, nrert egyrészt a neoskolasztikus esztétika néz pontjáb l olvassa a neorealizmusc, maísrészt a

líthat világon r rl ,,a lélek lríthatatlan mozgásainak'' visszaadására val képess gét ternatizálja (E Morlion:
Í,e basi tllosoÍjclre del neorealismo ita|iano. Birtrul c Nutl, 194814.) , olyirn ucat nyitvt ezze l' amelyen a Bazin
utáni teoretikusok, például Aget fognak haladni.
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a háborrit kijvet peri dus két igen aktív teoretikusánál, André Bazinnél és Siegfried
Kracaue rnél is. Filmelméle ti gondolkodásukra rett hatásuk, írásaik srilya, a ne orealista
film gyakorlatávalval kapcsolatuk nem egyenl mértékíí (s az eltérés Bazin javára

sz l). Mindazonáltal lehet vé teszik, hogy a legvilágosabban tárhassuk felr azokat a

gondolatokat, amelyek alapján a fiImnek realista kiltottséget lehet tulajdonítani'

;-.J

A film mint o vil gbon vol részvélel' André Bozin

A Bazin gyííjteményes kiadását megnyit els , 1945_ben ír dott tanulmányls
nagyon szuggesztíV képpel indul: e szerint aképz míivészetekegy kiilon s pszichikai
komplexusb l, amrimiakomplexusb l származnak. Sval ban, atárgyakvagy emberek
vonásait reprodukál szobor vagy a kép - legalábbis ideális eredetében _ ugyanarra
torekszik, mint a balzsamozás: a muland Í<onzewálására. Vagyis a szobrászat és a
festészet a dolgokat és a testet leront id elleni védekezés gondolatán s ezze| egyiitt
a halál folotti gy zelem álmán alapszik: ,,Ha tehát mescerségesen konzerváljuk a

létezés Í.esÍi látszatát, ki tudjuk ragadni az id m lásának folyamatáb l' és meg vjuk
azéletszámára''.1 Ebb l ad dika reprodukci mindenféle esztétikai igénynél korábbi
rogeszméje : a m vész tisztán az onkifejezésre irányul vágya felett áll a ,,lelki vágy,
hogy a testek világát dubl rrel helyettesítsék'',vagyaz oszt n,,'hogy a képpel megment-
sékalétez r" (Bazin 1958' 5.' 3. o').

A fénykép egy lényeges elemmel, a mÍívelet abszolrit objektivitásával kiegészítve
ezraa|apvet igénytvállaljafel.Val ban,afénykép,,sazill(lzi irántivágyakozásunkat
tokéletesen kielégíti egy olyan mechanikus reprodukci , amelyekb l az ember ki van
záwa" (Bazin 1995, 19) _ az ábrázolás riszta, ttjrateremt beavatkozás nélkiili techni-
kai tény lesz. Vagyis, noha ,,valamennyi míívészet az ember jelenlétén alapul' egyediil
a fényképÓszetb | hiányzil< az ember. Eppen ezért teljes m rtékben rigy hat ránk,
mint valamilyen természeti jelenség, olyan, minc egy virágnak vagy egy kristálynak a

novényivagyásványi eredetétmárazels pillanatbanelárul szépsége'' (uo.Z0_Zl .o.).
Ebb l két dolog kovetkezík. Egyrészc ,,a fényképnek a festészettel szembeni erede-
tisége maradéktalan objektivitásában rejlik'' (uo. 20. o'). Nincs senki, aki rogzítés
k zben megváltoztat'hatná a képet: a reprodukált gyakorlatilag magát l' reprezenÍá-
l dik el ttijnk' teljes nyilvánval ságában, teljes gazdagságában. Másrészt a játék
radikalizál dása segít a fényképnek elszakadni más plasztikus míívészetekr l: ,,egy-
szerre felszabadulás és beteljesedés. Lehet vé tette, hogy a nyugati festészet végle-
gesen lerázza magár l e realizmus nyomaszt kovetelményét, s megtalálja a maga

|s lltttl s tI1vnytíp anrohigirijc rímíí tcnulmrin1ra, umt/1 a mup3ar Bazin-Iiultis 1(>23. ohlaltfu taltíliat .

16/lntlriRain:Miafi|m?}}ur/a1xst,]995,0.riris, 1.a.AtooLlliilbanftnir:rlnmá//tntir/unlbanArulrlRazil

iitntlozunl, u/rol 1rulig nnn, otl az ota.rx linrLis ok/ulszthna szrrrlil-
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csatétikai onáll ságár" (uo.23. o.). A képz míjvészetek el tt' így megnyílt a kísérle-
rczés ílqa, s azért térhetnel< rá, mert a fénykép átvette t luk az eredetijket jelerrt
rn miakomplexus minden r.erhét.

A míjvészetek ttjrténetének e bels vonulatát a film teszi teljessé, amikor az id
rcprodukálásával toldja meg a fénykép objektivitását: ,,els alkalommal torténik meg'
lrogy a dolgok ábrázolása id rartamuk rogzít désével jort egyilrr. és így mintcgy n

változásokbebalzsamozott m miájáváválik" (uo.22. o.). Alétez egy automatikus
oljáráson át nemcsak alakjában, hanem alakulásában is reprezentál dik: a lrasonl ság
lchet sége gyakorlatilag totálissá válik. Innen ad dik a film és aval ságnagyon szoros
l<apcsolata: a film mintegy ráhelyez dik a val ságra, s t bb lesz, mint másolat:
,,ujjlenyomat'' lesz. I{elyesebben, mivel minden vonatkozásában kijveti a val ságot,
llizonyos m don folytatja mqd ,,Ezáltal magához a természethez kapcsol dil<, és ne m
ogy másik alkotással helyettesíti azt" (uo.).

Természetesen a film e lrépességével, amely alkalmassá teszi a figurat ív m(ívésze-
r.ckben és a fényképezésben már meglév lehet ségei kiteljesícésére , vatosan l(ell
llánni: mint kidertjl, kerijlni kell a ,,a triikktjt'', bármilyen hatásos is, ezzel szemLlerl
Í'cl kell használni azokat a mozzanatokat, amelyekben a kamera gy viselke dik, mint
cgy tan , aki résztvev vé is válrozhat'na. Tehát ki kell zárni bizonyos eljárásokat, és
cl térbe kell helyezni másokat. Mindazonáltal nem aZ egyes eredmény' vagyis nem
.lz egyes filmcl< val színííségi Íoka számít igazán, hanem maga az elv: a film olyan [< ze l
van az általa rogzített' világhoz, mintha ismétlése vagy folytatása volna. Ebb l a szenr-
1>ontb l nagyon távol vagyunk az|l|usztráci gondolatl<orét l: a filrn bárrnely szent-
liépecskénél jobban hasonlít a szent lepelre, még inkább a leped tényleges tcstre
lrclyezés b l szijlet alakra, amelyben tovább éI az a test' A film s a val ság l<ozt
tehát esszenciális kapcsolat' mélységes folytonosság: ontol giai rol<onság van.

A metaforákon trll (bár ezek j l visszaadják Bazin írásainak t nusát' aki gyal<rarl
llízza paradoxonokra, célzásokra, sejtetésre legfontosabb gondolatait) világosan rajzo-
l dik ki a gondolatmenet szerkezete: a film a val ságlroz ta1lad' síít részt x,cs.l'
létezésében.'Ibszí ezt annalr a pszichol giai igénynek az erejinél fogva, an-rcly Illír lr
szobrászatot és a festészetet is alétez l< alakjának az id mÚIásár,al, zr halál fcr]1,gg._
t sével szembeni védelmére indította. Teszi ezt a világ objektív ri'lgzít ,s r-lr;n nrír lt
t rryképet is segít technikai lehet ségre támaszkodva. S teszi ezt olyan cszt tilrai
dtintéseknek koszonhet en, amelyek azt a képességét állítjákeI r.étbe , hogy az életet
il maga mírlásában kísérje. Mindennek az a krivecke zménye, hogy a realizttus a
Íilmmíívészetben (amely egyidejííleg technikai, pszichol giai és eszcétikai realizmus
is)l7 nem a sok mértékrendszer koztil egy, hane m az, ami legalapvet bbe n megl<Liliin_
bozteti természetét.

Tehát ragaszkodás a val sághoz, s t lét'ezésébenval részvétel - ezBazín minden
tanulmányában visszatér, még ott is' ahol más felállással veti ossze. Tijrténeti szinten

17Bazin realizmusának ezt a hármas dimenzi ját illet en lásrl G. Grignaffini bevezet jét az á1ra;tt
gondozoctk terhez (['a|r/h:tl'rtnirru. Intrn'noa//uNoutellr:Vrgut.Ftrr;lze,tqS+.LaClsaUshcr).
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például rigy tíínik, mintha a film eredetét az abszo:ilt realizmus mítoszaurallná:. a

'Áoriaueí aefutárai, Ni pce-t l Muybridge-ig s egészen Lumi re-ig 
',a 

val ság teljes,

r'ia"ir^r"" képmását'' keresték (Bazin 1958, 13). Minden ezt koveÍ vívmány, a

lrangosfilmt l a színes, a szélesvászn filmig' ugyan gy aszín'ház.i es irodalmi modellek

|ffirr"iu kiiktatása is csak ezt az .tedend hajlamot er síti. Így jutunk el odáig'

i-'ofr r,i"onyos neorealista filmek, mint például a Bicifttitotr:ajol látt'án megsejthet 
'

no!1 
"t,on 

az é|ettel val ttjkéletes uzáno.ság ideje: ,,nincsenek színészek, nincs

t rténet, nincs rendezés - vagyis a va| ság t kéletes eszíéÍlkai illírzi jában nincs

tobbé filmm íjvészer,, (Bazin\'ggs, +tl). Á rit.n sorsa, hogy felold djon a val ság-

ban.
Továbbá a filmet irányít elv minden kijrk rosként definiálhat szír'uáci ban

nyílian megmutatko zik_ázolyan helyzetekben tehát' amelye kben aval ság és kép

kijztjtti szoros kapcsolat el segiti, hogy azels a másodikba hatoljon, és fordítva, mive l

a ket potus 
"gy.}r.. 

hatásának nincs kotelez iránya.Ezt a szituáci tBazin szuggesz-

tív háborírsriport-elemzései mutatják be. Alapgondolatuk, hogy a csata egyrészt

színház,amelybennemzeteksorsátdtjntikel'ugyanakkornagyemocionáliserejíí
eladásforgatásais(legalábbannyiraharcolnakazérr,,hogylefi|mezzék 

ket,minta

gy ze|emé|t, s fordítv'a; ,,a v1|ág ravasz el|zetes kalkuláci t csinál a háborriival,

i.'inttlogy két célra, u nir) és aÍdrténelemre is Íe|haszná|ja ket" |Bazin' 1958' 21] ) '

IJgyanezta szituáci t tárja fol az eiemzés Chaplin bajszár l, amelyet Hitler "utánoz'"
s í_fr akaratlanul is el készít i saját Diktátot'beli parodizálását. (,,Amiko r vÍ1nozta Charlie

vo:jrrrat' o|yan egziszrenciális csalás ritjára lépett, amit a másik sohasem tudott

elielejteni. 
'Ezérr-néhány 

év mrilva drágán kellett megfizetnie... Clrarlie birtokba

vette Flitler |étét', és"gyb"n meg is semmisítette'' [Bazin 1995, |7Z].Yagyis egy maszk

val sággá válik' s ez a ,uiaragazrán szentségtor maszkkává|tozikvissza') S ugyancsak

ezt' a he\yzetet mutatja b"e a Sztálinr(:| sz(ll szovjet filmeknek, a szerepkeverés

széls ségás példáinak elemzése is (legf képp a filmen keresztiil celebrál dott a

mítosz, értaiin ezen keresztul mutatta meg magát a népnek, s ugyancsak a filmen át'

a neki vetített dokumentumÍllmek segítségével tartott szemlét' oroszország f l tt;

tekintve,hogyavilággalval kapcsolataszintekizár lagazáltalamegtekintett

képekre szorítkozott, ""n"* 
i, lenne nagy t' lzás azr mondani, hogy Sztálint végiil is

a sztálinista filmek vtianyn gy zte meg saját géniuszár |" IBazin 1958' 49])' A film

minden más míívészi uaze'gnZí nagyobb mértékben teszi lehet vé ezt a kork r sséget'

s tijbbek kozott ebben is gyiikerezik'
Végiil a film irárryít 

"Lfu., 
uru, alapvet realizmusa határozza meg tabuit és

maximális intenzitást képvisel mozranatait egYaráfit. El sz r is a tabuk mindenek_

fotott a filmtrijkkhijz kot dnek, ame|y szándékosan meghamisítja a val ságot' s olyan

szituáci kat vagy érzelmeket teremt,'amelyeknek nincs val s megfelel je' Ezek kozt

szerepeI n, n ríionut1roz s egyá|talán nem formális tilalom, mely szerint nem szabad

két ktilijnbtlz beállításban feivennÜnk és mutatnunk azt, aminek csak akkor lenne

jelentése, ha egyazonbeállításban szerepelne (ez a híres tilos a montázs; vágással el_

vá|asztania veszede lmes vadállatot és a veszede lemben lev embert annyit tesz' mint
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rncgfosztani a szituáci t bels hitelét l).18 De tabu az olyan egyedi val ság megjele-
rlít se is, amelyet nem lehet duplikálni. Ezek egyike a szereletnre vonatkoz tilalom:

',lr szerelmet átélik, s nem ábrázo|ják'' (uo. 32. o.). S mindenckfÓlott a ha\á|ra
Vol]atkoz : ,,a tényleges ha|álreprezentáci ja szintén obszcén, nem erkrjlcsileg, mint
;r szerelemé, hanem metafizlkai szempontb l' Az ember nem hal meg kétszer'' (uo.).

Az ellentétes oldalon a filmmÍívészet legnagyobb intenzit'ás mczzanataít találjuk'
Vrnnak például olyan pillanatok, amelyekben a val ság teljes gazdagságában jelenik
nlc g a v ásznon, ri gy, hogy a néz r e hagyja az ér telmezé s feladatát: a teki nte t szabad o n

indulhat a világ felfedezésére. Ez a szekvencia plán ese te , amely az e se ményt a maga
roljességében adjavissza: 

',a 
maga teljességében álland kihívást jelent: nekiirrk kelI

cldonteni, hogy ezt vagy azt az vonását választjul<-e ki''(uo. 100. o.)' De azolr is a

rrlaximális intenzitás , pillanatok kozé tartoznak, mikor a film olyan lrozel kertll egy
iirrmagában ,,nem foglyul ejthet|" val sághoz, hogy egyben a kockázat'ot' és a végsíí
lratárt is érzéke]teti. Ez a háborris lrírad k esete a felvev géppel a tíizvonalban, Vagy
ir felfedez utakr l forgatott dokumentumfilmeké, amelyekn l azoperat r felvételkor
;t halállal néz szembe, hogy eggyel tobb l<épet vehessen fel (vo. uo. 49' o.). Ilyenkor
a film a világlé|egzetét adja vissza.1"

Ez Bazin gondolatainak magja, ahogy az els sorban jelent sebb tanulmányainal<
gyííjteménye, a Mi afiln? lapjair l kitíínik. Természetesen néhány részletet még
1lontosítani kellene. Bazin, habár igyekszik a realizmusban a minden míjvészetet
irsszekot igényt látni' a film pozíci ját gyakran mégis más mÍívészetekhez képest
határozza meg. (A filmet a színházzal,illetve az irodalommal osszehasor-rlít elemzé-
s re gondolunk - Bazin 1959.)20 S bár mindenekel tt a film esztétil<ai természetc
crdekli, nem feledkezik meg a rendezés konkrét munkájár l vagy a film megval sítá-
sírt meghatároz gazdasági és társadalmi tényez |<t l sem. Ebb l a szcmpontb rl

r:lmélete nem olyan ,,idealista'', mint ahogy a hetvenes éve k elején a szenlérc hánytírk;
rnai fogalmaink szerint egyszerre a Íilm ,,morfol giája" és ,,pragnlatikája'' is. Ugyanígy
l<cllene elemezni e gondolkodásm d gytlkereir és k vetkezményeit. Emlél<eztcthc-
ttink egyrészt bizonyosfajta nyugtalan francia katolicizmus (Legaut-t l Esprit-ig)
l\azinre tetthaÍ.ásár4 a Sartre-féle engagement-t l tartott távolsírgra (fííleg Sadoul cllc-
rr ben visszautasíwa egy hasznos - s els sorban tartalma miatt hasznos - míív szcr
clképzelését), valamint a fenomenol giához (annak a Merleau-Ponty_félc vált'o'ttttá-
lrcz)zl val kozelségére. Másrészt megemlíthetjiik egész életén át folYtatott osztr-rn-

18 lrr'v! a'I)los a tnontázs rhníi ttntulmtin1t, uo. 48_59. o.
19 Lti.vl AfilnníÍui'sztt ís a tirsmííay'szlttl r.'Ín rlszl' Ijuzin 1995,79-151.
2()Nem is kell l-rangsrilyoznunk Bazin ragyog paradoxonát' amely szerint a halál obszc rl, ha az

cliíadásra redukáIjuk, ám fenséges, ha a vilríg feltárására szolgál...
21 Merleau-Ponty gondolatair l lásd f leg az Il r'intma e h nuoaa 2.rirolrryiu círníí konf'erencia_el ac]ásiit,

rtrttely a Bazin gyííjte ményes kiadásában szerepl nyit tanulmínrryal egy id ben ír dott (kés bb: Merleatt-
ltlnty1948).Azazalapgondolat, lrogyamodernfiloz fiánakéspszichol giárraknegÍ'elel cnirz,,én''nen
lr vilrígt l elkijlijrrijIt valami' hanem a kÍilonboz szitulíci kat :íthat és Inás tudatoklral rallílkoz tudat.
lrrrren kiindulva lehet megragadni a filrnrealizmust. Egyrészt a filrn jel l. aho5- a dolgoIr is jelolrrek:
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z - és szewez tevékenységét, amely a filmklubmozgalmak Íelé vitte, nem is sz lva a

lrritikusok és filmrajong k rij generáci ját felnevel Calliers du Cinéma megindításár l

s a benne megjelent írásair l. De ezek m g tt az egyél:ként' Bazin tevékenységének

megértéséhez sziJkséges tények mogott22 egyetlen minden esetben megjelen alap-

gondolat hr1z dik meg'' az, hogy a film nem pusztán ábrázo|ja a val ságot, hanem részt

vesz benne, mégpedig olyan mértékig, hogy visszaadja teljes sírlyát és konzisztenciá-
ját, felszabadírja rejtettjelentését, kozverítibels rezzenéseit, egysz val felmutatja
esszencíáját.

Bazín ontol giai realizmusánal ez az ,,igazsággal val egyesulésr l" sz l álom a

lényege. Rendkívijli elmélet ez, mikor is a film egyes alapvet mechanízmusait tárja

fÓl, vagy varázsa okait, képei nagy részének bens ségben meggy z voltát', a vásznon

feltíín dolgok kozvetlenségét és jelent s gteljességét, a látványhoz val spontán

kot dést. olyan elmélet, amely a háborri után a filmr l val gondolkodás egészére

meghaÍáÍoz hatást gyakorolt. Végiil pedig olyan elmélet is, amely marginális filmes
tapasztalatb l, anomáliákb l indul ki, hogy megnevezzen egy visszatér' igényt, ame ly
nem sokkal kés bb nagy er veljelentkezik.

Yégezetul ezt a pontot világítsuk meg. IVlondand jához példál<at a domináns

filmmíívészerhez képest marginális munkák kozulválasztva (mint a neorealista film,
de az etnográfiai filmek, a gyerekfilmek, a tudonrányos filmek stb. is ide tartoznak,

|eszámítva Renoir, De Sica, Wyler, Welles gyakorta szándékosan részlegesen tárgyal,r.

remekmííveít) Bazín olyasmir l beszél, amely addig nem léÍezerq legfeljebb mint
sztikségszeríí, ám egyenl re latens, megbrlj tendencia vagy még kifejtésre vár hipoté-

zis.Yíziqa meglehet sen j l ragadta meg a film általános lényegér., de val jában nem volt

tril sok megfelel je a ténylegesen elkészített filmek kozott' A háborri utáni elméletek
esetében gyakori helyzet ez, mint már mondtuk is. Mégis amit Bazin meglátott, kicsit
kés bb felszínre tort: a cinétta oét"ité gyakorlatában, az olyan,,puha'' technikák alka|mazá-

sában, mint a 8 milliméteres Vagy a 16 milliméteres filmszalag, avíde zásban és á|ralá-

nosságban minden aZutíbbi évtizedekben tipikus, aval ságot minél kozelebbr l becser-

készni, ''tetten érni'' igyekv momentumban. El relár tekintettel vagy varázsvessz s

érzékenységgel Bazin a klasszikus film fénykorában meglátja annak legjobban fe|ízz

pontjait s ugyanakkor a megtijulás kilzeli jeleit. Az élet folyamatában val felold dás

vágával _ amely kés bb a modern film cgyik legfontosabb jel|cmz je lesz' - kész;Jlt a

r.alálkoz ra, de ebben vég l korai halála megal<adályozta.

'''-'l''at 
."ta ." uilág, illetve az emberek vagy e kett cgyÜttes nelr dcsiÍiírozÍsÍr.r szolgíl képess giirrkhoz

fbrdul'' (Merlearr_Ponty 1948, 80). Másr szt a filnr a l lek állapotait visclked si m dokra fbrdítja le: így

objektiváljl kct, de nem teszi t l, k fiiggetlen cselekedetekké, sem érrhetetlcrrckké.
2?Blzin éIeténelr és tevélrenységének sszeÍbglalását lzísd D' Andrcw: ,4ur/r/ l}uzitt. oxfbrd, 197B,

Oxtbrd University Press.

Í.4 Á film mint o vilríg dokumenltil s nok eszkiize, Siegfried (rorouer 
'' 4'l

?,,e,

A film minÍ o vil g dokument l s nok eszkiize: SiegÍried Krocouer

Amennyire plofetikusnakvagy irányzatosnak tíínhet André Bazin gondolatmene-
tc, legalább annyira szisztematikus és konkrét a nácik miatt amerikai emigráci ba

li nyszertilt nénret Siegfried Kracaueré. Az egyik széls séges esetekre támaszkodva
tlrgadta meg a film bizonyos alapvet' irányultságait, a másik átlagos tendenciáit
szcmlélve har.ározta meg némely alaplrépességét; az egyik a kép és a val ság ttjkéletes
lrzonosságának radikális hipotézisét fogadta eI, a másik azt a l'líztos tényt vizsgálta,
lt<'tgy a vásznon létez' személyek és tárgyak tÍínnek fol. A két tud s kétségtelenul
l<til nboz kontextusban: a harcias kritika terén, illetve akadémiai kornyezetben
rrríík dcitt. Éppígy kiilonbozik az elméIeti gondolkodásra tett hatásul< is: az els
rrrunkássága ma is Vonatkoztatási pont, k zponti helyet foglal el a kutatásban, a

rnírsodiké, habár van' aki ma szeret'né rjraértékelni, rlgy tíínik ftjl, háttérbe szorult'
Mtigis, írásaik párhuzamosan is olvashat k, mert egyazon igény kétféleképpen: mint
lr filmnek az él'etl:enval résztvev képességéhez kotott egzkztend1Ílis realizmus, illetve
lttint a filmnek a dolgok alal<jának reprodukálására, a létez dokumentálására val
l< pességéhez \<otot't'funicionáli.r realizmus formuláz dik rneg benn l<. De haladjunk
rcndben, s olvassuk rljra Kracauer egyik utols , szímptomatikusan Afihn elmélete címet
visel , sszegz jelleg k n1vét.23

I(iacauer Bazinhoz hasonl an a film legkozvetlenebb sénck gondolt ftinykép
r_:lemzéséb l indul ki: habár a film a laterna magicát l a fenakisztoszk pig a legkilliin-
télébb elemek kombináci jáb l sztiletett, mégis tény, hogy ,,mindczcl< kijzul 'az

lrll<ot ele mek kozijl a fényképezést, a pillanatfelvétele kct illcti nreg az els bbs g joga'
'lagadhatatlanul a legdonr. bb tényez a fotográfia' amely meghaÍ'írozÍ.a és ma is
nleghatározza a film jellegét' A fényképezés jellemvonásai tor,ább lIlek a filmbcn''
(Kracauer 1c)64,64).24 A fényképet pedig az az alapvet' sajátoss1lga karal<terizálja,
hogy reprodukálja a kornyez anyagi val ságot, ezá|ta| gy kijzl'etlcrlill Órzil<c|hct(l,
rrrint els lát'ásra érzékelhetetlen aspektusait is képes regisztrírlr-ri. 'lthírt a fényl< p
tcrmészete szerint realista, még ha gyakran rnás célolrra hasznírljz'rk is' [i t nyrlcl< l< t

l<clvetkezménye vall' egy esztétikai és egy strukturális'
Mindenekel tt a fénykép is alá van vetve annak az alapelvnek, amely szerint

23 IG,,"uu".,nriutánahrjszasér'ekkezdetét lanáciznruskezdetéigt li)'otlJ'ttrur7'rintllgkritilirrsaliént
lbglalkozott a filmnrel, a neg!'\relles években els sorban rnirrt akadémikus berillítottságíl tort n sz és

szociol gus tér vissza hozzrí. Egyik kés bbi Íejezetberr besz lni is fbgunk err l a cev ketrységér l, liiemel-
vcin a tilmelemz s me todoI giájLíhoz val hozzájáru|ását; most viszont cgy irlliább a Íllrl term sze r treli
rtreghatározásával tbglallroz kÓnyvét vizsgáljuk rrreg. Van viszont kapcsolat, ahogy majd ki is deriil, az
csszencialistir Kracauer és a tudonrtítryos kutat Ktacauer kizott (mint al-rogy a liririkus Kracauer sem
liiggetlent lilk);d ntéstink, lrogyl< thelyentárgyaljuk,pusztiínalr tféleinspiráci thatigsírlyozz-a.

24 Krr,rrr,r, rnunht|rÍt A film elmélete dnnntl/ llt /ti)htln ,,Iizirut gyanrht" nllgt:ltrtklltl az 14Ii]],' 19 4'lt:n,
liu1iÍ Inru Jorrlítríuí|lun. A toatílititthhun trrt a nugytu' lLu//t.vu hiuttLozun|.

tj

rfr

l.i.

l.l

Ju

ttlrl
rllt
'rlf

lr
,lr.
lll

llliil:

I'l

iitrll

l'
l

lr

llrililil

rlli

I

il;

illt
lii

rilil
ru

rlr

I

i

,'li



42 " t. tilmésvol s g

,,valamely míjvészi kifejez eszkozze| elért eredmények annál inkább kielégít ek

esztétikai szemPontb l, minél inkább a sz ban forg eszkoz sajátos tulajdonságaira

éptilnek'' (Kracáuer 1 964, 3 8). Tekintve, hogy a k zeg sajátosságai ez esetben a val ság

reprodukálás áta osztonoznek, ,,valamely fényképész hozzáállását... akkor nevezhet-

jiil "fotografikusnako, ha sszhangbanvanazalapvet esztétikai elwel'' (uo.41. o.).

Ma, 
'".uukkal, 

a fotográfus kifejezhe ti a sqát szem lyiségét is, ám ha adekvát

teljesítményt akar elérni, ha ígazi,,fényképész- magataÍÍást" kíván tan sítani, akkor

,,ami ígazán számít, az a rea|ízmushoz val hííség és a formaalkot t rekvések "helyes
irányri* keveredése. Akkor ohelyes* a realitáshozva| hÍíség és a formál torekvések

kozijtti arány, ha meg rzi ftiggetlenségét a formálást l'' (uo' 46' o') '

Másrészt a fénykép realista jelleg e el térbe á\|íqabizonyos ,,természetes hajlama-

it"; ezek kozijl ktilon sen négy érdemel figyelmet. El szijr is,,,a f nyképezésben

kifejezeuen megtalálhat a hajlam a nem megrendezett val ság iránt. Azol< a képek,

ame lyek leginkább éreztetikabenniik rejl fotografikus jelleget, rendszerint olyanok,

amelyek a világot nyersen ábrázol1ák, gy, amint az t lunk ftiggetleniil a val ságban

létezjk' (uo. 51. o.)' MásodszoÍ, ,,azálta|, hogy a fényképezés ily nagy jelent séget

tulajdonít a meg nem rendezeÍ.tval ságnak, egyírttal igen nagy hangsrilyt kapnak az

élei várat|an, esetleges eseményei' Ezek képeztk a pillanatfelvételek legsajátabb

anyagát" (uo' 52. o.). Harmads zoÍ, 
''aZ 

igazi fotográltáb l mindig kiárad a végtelenség

sugallata... Anal giát találunk itt a fotográfiai látásm d és a tudományos kutat

mádrzer"k kozott: mindkét esetben arfa torekszijnk, hogy a kimeríthetetlen világ-

egyetembe hatoljunk be, és mindkét esetben bizonyos, hogy a teljes egész megraga-

dása sohasem lesz lehetséges'' (uo' 53-54. o.). Negyedszer, ,,végiJ] hadd említsem a

fot nak azt az affinitását, amely a nem pontosan meghatározott dolgok iránt jelent-

kezik... Épp"n ezérr. a f nyképeket elkertilhetetlenirl kijriilveszi bizonyos határozat-

lanság' tobbértelmííség'' (uo. 54-55. o.).

Eddig tart a fénykép tárgyalása: ehhez igen hasonl m don e|emzi Kracauer a

filmet is. Persze nem tagadja, hogy sajátos kidolgozásc, el hívást igényel, s hogy olyan

speciális technikákat haszná|, mint a montáZs is, de ,,.. .az a|apvet' sajátosságok

a)onosak a fotográfia sajátosságaival. A film is rendkívijl alkalmas a fizikai val ság

rogzíréséreésfe|tárására,s e felé hajlik'' (uo. 66. o.). Ebb l ad d an ugyanrigy engedel-

máske<lik az ,,esztét|kai alapelvnek'', s ugyanolyan tíPusli ,,természetes hajlamokat''

kirve t.

Lmí az el bbit illeti, lkacauer megismét|i a szabá|yr: annál nagyobb egy míí

esztérikai értéke, minél inkább eszk zéneka|apvet sajátosságára épít' Nos, a film-

míívészer.,le het ségeit figyelembe véve, e ktltelezettségét a fényképezéshez hason-

l an akkor teljesíti, ha realisztikus irányultságri. Ez paradoxonhozvezet'' ,,mégaz olyan

filmek is, melyek minden alkot i torekvést l mentesek, például a hírad filmek, a

tudományos, oktat filmek , színjátszás nélkiili dokumentumfilmek stb', mind sokkal

inkább helytáll ak esztétikai szempontb l, mint más - esetleg igen míivészi _

alkotások, amelyek csekély figyelmet szentelnek az adott ktils világnak'' (uo. 85. o.).

Hiszen az i|yen míí a helyes ,,filmes magataÍtás", vagyis a kiilvilág felé fordított

?.4 A íilm minl o vilríg dokumenlríltístínok eszkiize, Siegfried Krocou', . 43

ltt"isztcmatikus figyelem megtestesiilése. Az a filmes viszont, aki pusztán saját rogesz_

lti it Vagy álmaitkívánja kifejezni, esztét'ikailagmotiválatlarr rjton halad: árulást kovet
l:l lrtunkaeszkoze val s tények rogzítésére osztonz sajátosságai ellen. A széls séges

tlsctcket nem számítva, a fimezésnél ,'épprigy, mint a fényl<épe zés eset ben, itt is

trtirrclen a megfelel egyensrilyt l ftigg, att l, hogy a realistairányzat és a formaalkot
riircl<vések aránya helyes-e. Akkor beszélijni< megfelel egyensrilyr l' ha az ut bbi
klnyzat' nem pr bál eluralkodni azel bbi felett, hanem csak koveti azt'" (uo.86. o.).

Ami a ,,te rmészetes hajlamokat'' illeti, eze k is nagyré szt amár Ieírt m don alakulnak.
Vagyis a fénykép természet iránti érdekl désének a film nem teátrális iránti hajlan-
tlírsága felel meg: igaz ugyan, hogy a filmek nagyobb része a megrendezettségen
lrlapul, ám ez igyekszlk aval ság teljes illrizi ja kedvéért aháttérbe hriz dni. Azt'án a

f nykép esetlegesség iránti rokonszenvének a film véletlenek iránti vonzalma felel
tlteg: kezdett l fogva tanírsították e vonzalom meglétét a balesetekkel, szerencsét-
lcnséggel teli ,,komikus finálék''; s további bizonyítékát jelentik az utcán forgatott'
kaotikus világot tukroz filmek. Továbbá a fénykép által megidézett id - és t rbcli
l<orláttalanság kovetkeztében 

',eZ 
a kifejez eszkoz szinte megszállottan torekszil< a

fizikat lét folyamatosságának megragadására" (uo. 134. o.): példa lehet a val ságot

cxtenzív voltában megjelenít riti- és természetfilm, atárgyához minden dimenzi ja

|<ibomlásáig ragaszkod dokumentumfilm vagy a bels monol g modorában egész
gondolattrimeget felsorakoz(.aÍ. pszichologikus filmek. Továbbá a fénykép meghatá-
Íozatlanirántivonzalmának a film esetében a formátlan, nyers tények írántivonz dás

fclel meg: habfu a montáZs pontos cselekménybeli funkci t ad a ténynek, a leg|obb

filmek a dolgok értelmét Ligy adják vissza, ahogy megjelennek, a maguk meghatáro-
't'atlanságában, ambivalens voltában. E négy' már a fényképbe n is meglev természetes
hajlamhoz a filmben egy, aZ id tartam reprodukálásánaI< l<épességéb l ad d otodik'
az élet folyamatosságának l< vetésére val inklináci is csatlakozik , Ez rt értékcl i fel

,,a szituáci k, ktils események végigporgetését, mindazzal egytitt, anlit cirzclrnilcg,
értékelésben és gondolati téren fe|idéz'' (uo' 150. o.): a világ változása, az e:semí:ny,

az emberek és a dolgok fokozatos alakulása vonzza a filmet'
Kracauer e vonalvezetésen belijl maradva megjegyzi, hogy bár elrnélctilcg rnilrclcn

filmezhet , ,,mégis vannak bizonyos témák, tárgyak ebben a világban, amclyckct
kozelebb áll nak érzijnk a filmhez. Mintha bizonyos predesztinírci t észlclnénk, hogy

a film éppen ezeket a témákat mutassa meg'' (tro. 91. o.). Ezplr kozé a témá|< kí\Lé

sorolhatjuk például mindazt, ami a val ságosság érzetét kelti (például élettelcn
r.árgyak kozelképeit),Yagy amozgásét (tildozés, tánc), de aval ság tril kicsi, tÍrl nagy

vagy éppen átmeneti részleteit is, amelyek általában nem kertjlnek figyelm nk
kozéppontjába, s amelyeket a film a maga eszkozeive| megmutathat' Mint elííbb a
fényképez gép, a kamera is a világ Í'elé fordul, s azt keresi' ami leginkább ílllil<hozzá.

Kracauer kon1ve számos további témát is érint: a narratív komponens szerepét l

a színészíjátékstílusokig; a beszéd megjelenési formáit l azene el|átta funkci kig; a

néz i magatarr.ást l az avantgárdig. Mindazonáltal az általunk rintett kérdések,
vagyis a film ,,esztétikai alapelvnek'' val engedelmeskedése, ,,természetes hajlamai'',
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privilegizált témái megmutatják a gondolatmenet lényegéÍ: mivel a film magában

foglalja a fényképet, tjrijkli és"továbLfejleszti annak a fizikai val ság reprodukálására

.rrTo t'.1tonao, ágát' Aza sorsa tehát, hogy a világ még hÍíségesebb tanírja legyen'

Kracauer és Bazin konklÍrzi ja |átszatraazonos' a két elmélet kiitijnboz s lya' a

|rlmelméleti gondolkoJásr" gyrkorolt e]t'ér', ha sa mellett mégis vannak fontos

árn|ur.tl(titon ségek' Mindkét szeru szorosan a val sághoz k{lti a filmet: ám ez a

ktjtelék Bazinnél k ze| ho,zza ket egymáshoz, hogy fedésbe keriiljenek, míg Kracauer-

nél a létez s bizonyítéka 1esz. Az"gyik r"erint 
" 
{il. 

^ 
világgal egyiitt halad és hat rá

(streprezentáci voltafelold dhat,magaisé|ettévá|har);amásikszerintminde-
nekfele tt a fe|fedez uugy u tuao' magaár sával ke;'| ana|izálnia a személyeket és a

dolgokat. ,,A felvev géi 
"oy"u', ' "" 

l"B''^gYobb erénye'" t'ovábbá "a 
film a tudo-

mánnyal állíthat parn 
'^Áuu" 

'" (uo'qs' e' t11' o')' EzértBazin szerint a film a

val ság bels igazságát emeli ki; Kracauer szerint viszont egyszerííen visszaadja a

tények val sá gát. Perszea német tud s a film két cselekvésm dját írja le: vagyis hogy

,,regisztrálja,,azonmagukbanláthat aspektusokat,s,,felfedi''minda.zt,amiels

nekifutásra nem érzér3lhet , mivel tril kicsi' tírl nagy vagy tírl gyors' l)e ez ut bbi

mdonsemnézajelenségekfelszínealá,csakjobbankiemeli ket,anélkiilhogy

lényegiiket érintené. Baziln szerint a film alapvet realizmusa a 
.részpételi 

vágyb l

szÍjletik. Ahogy már hangsírlyoztuk, !(racauer szerint dolumentatía készségében konk-

retizá| dík.Részvétel és"dokumentáci , a dolgok igazságlt s a tények realitása: a két

te ndencia világos. Ezek jelentik a filmrealizmus elm le tének r'onatkozási rendszerét'

ezek k ri]l alakul a kutatás.

Rrolirtur/rrolizmusok

Bár Bazín és Itacauer a film és a val ság kozeledésénck alapvet okait világítja

meg' a rémár azonban nern merítik ki. Roviden megemlítjiik más, ide kapcsolhat

szerz,I<munkáitis.Azels LukácsGyorgy ,akimonumentálisesztétikájánaka
kertr l és a kellemes r | sz l részekozéegy filmr l sz l fejezetet is beiktat'2s Lukács'

akimármegl v kat,eg riáitveszie|, ésdr-kalmazza( samelyeknekvoltismárhatásuk

a filme1méletre, például Aristarco esetében), abb l indul ki, hogy a ftlm av;' ságlett s

aisszat lr zése. Mindeneke||tt or. a világnak a filmkép fotografrkus karakterének

ksztjnhetreprodut<cioja:akamera,atechnolgiasegítségéveladolgokk 
ls alakja

a maga egzaktságában á ko"u"tl"nségében jelenik mez' E;1 az e|s' visszattjkrozés

tizo.,lyos*ko ckázátta|jár: a film tírl kijzel áll a mindennapi é|erhez, tehát tírlságosan

ktjt dik az á|tala b"áut"tott dolgok egyediségéhez (és |áthat sá.gához); nemigen

sikerirl a dolgok jelent sét komplex sezérr'autentikusabb m don visszaadnia' Cseré-

25 ]''u[,í,', ()yi)rg1: Azeszt tilrum sajátossága. IJI. tijt. I}uit4lxt, 19 9, 4hadímiti Kitulrj'
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llt:,n ez a fotografikus visszattikrozés viszont ,,egyfa1ta nagyon pregnáns hitelességet''
:rcl a filmnek (Lukács 1969, ?:459) ' mely hitelesség a tobbi míivészet esetében csak
,,rr val ság ábrázolása során végrehajtott mimetikus-míívészi átformálási folyamat
vcgeredményeképpen jtin l tre'' (uo. 2:460. o.). A másodil<, sajátosabball eszt tikai
visszattikrozésne k, amely arra épiil, hogy a film nemcsak a val ság megjelenési forrnáját,
ltltnem általános és példaszeríí vonásait is képes visszaadni, e liiindul adottságot
tcl<intetbe kell vennie. A film hibázik, ha megáll képeinek ,,k,tlzr'etlen autentikussá-
glínál'', ugyanígy akkor is hibázna, ha ezt' megtagadná: fel kell használnia a ,,meghatá-
lol,^Í.lan tárgyiasság'' e|érésére. Ez akkor sikerijlhet neki' ha a sokszíníí és sokrétíí
val ság mellett az,,affektív atmosz{éra egységét'' is visszaadja, vagyis ha egy világot
ttcnrcsak a maga evidenciájában, hanem a maga teljességében is rekonstruál.

l,ukács tehát akkor foglal állást Esztétiftájával, amikor el z leg irodalomra kialakí-
rrrtt kateg riái a filmelméletben már használatosak voltak' TegyÜk hozzá,hogy hatása
k(ilonosen a szocialista realizmus kiilijnboz , írgy szovjet, mint egyéb nemzeti Válto-
zlt tlti nakzí' védel m ében érzékelhet '

Az ellentétes oldalon (s val ban más térben és más szellemiségben vagyunl<: itt
t'sul< a nagy vonulatokat jelezhetjrik) a filmrealizmussal kapcsolatos reflexi l< abban
:tr. ,lénk vitában vet dnek fel iijra, amely a dnéma aéritét, vagyis a puha techno1 giát
trir.sadalmi, emberi szituáci k beliilr l val dokumentá|ására felhasznál , az otve-
ttcs_lratvanas évek fordul j án virágz filmtípust kíséri'z7 liz az'iNrányzat a dolgok
ltiizvetlen igazságát, a sziir k mel\ zését, a film dokumentatív képességét emeli ki.

l)e az a gondolat, hogy a fílm természetén l fogva a val ság tiikroz dése és
lirlytatása, más kutatási keretek |<ozt' Iét'rejov írások lrátterében ís ott van. Gorrdcll-
jrrrrk két olyan szerz re, akikkel majd kés bb b vebberr foglalkozunk' Pier Paolo
|)lrsolinire a hatvanas években és Gilles Deleuze-re a nyolcvanas évckbcrr.

l)asolini a szemiotika által elindított gondolatmenethez kapcsol clil<. Erre a l<r-rta_

tisi irányzarra l-rivatkozva mondja, hogy a film rigy funkcionál' nlint az írás: rrl1,atl

t',sr,l<oz, amely a filmszalagon ílgy rogzíri a tényleges viselkedést, ahogy ttz írísjclck lr
1rlr1líron a kiejte tt szava|<at. A sz beli k zlés nyelve val di rrye h,, grafikus nvorna 1lcclig
e:gyszeríí deriváci ; ugyanígy val di nyelv a gesztusol< nyelve, arnclye l< r v n kifcjcz-
ziili rnagunkat, s amelyeket a film csak sszegyííjt, mcgért és Újrarcnclcz. l,]tlbííl
liilvctkezik, hogy a film csak annyiban szimbolikus eszkoz, amennyibcn rn(rr cl zerc-
snt léÍ.ez , pontosabban természetes jelek átírása' A filnr tchát ,,a cselekv s írott
rlyclve" (azaznyelv,dea,,vitág''nyelvétvisszaad nyelv),ahogyPasolini magaclsszegzi
l Iil tlísos, ugyanakkor paradox szlogenjében'

l)eleuze (legalábbis |átsz lag) szintén jelekkel foglalkozik: l<ét I<éptípust kiilonít
t:l lr filmben, a percepci képre, affekci k pre, késztetésliépre stb. továbbosztl-rat
rrrrrz.gílsképet, s az els sorban a kristályképben kifejez d id k per. Minden képrípus

l'' A té.á. l lásd példriul B. De Marchi: Realismo socialistr e religiorre clella veriti. In: ()tmtnwirztzioni
.\\a iili, 19BZ|Z*3.

l7Ajelenségr l lásd például L. Víarcoelles: lily'mnt.r\ourunnrluuuuriniml. Paris, 1970, Unesco.
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aval ságegy_egy álitapotát adjavissza: ameghatározott perspektívaszerintérzékelt,
egyetlen aspektusában rogzített val ságt l (a mozgáskép) a lehet ségek teljes soro-

zatát síjrít , a totalirás felé nyíl val ságig (azíd kép). Ez annyit jelent, hogy a film

nem nyelv: maga a világ mutatkozik meg benne létezéSe minden szintjén, Vagyis a

vitág, ahogy van, amilyennek alkotja ÍnagáÍ, ahogy megjelenik, és ahogy el lelret
gondolni.

Pasolini és Deleuze ktjzijtt, a hetvenes évek folyamán, van viszont egy sor a film-
realizmussal virába szál\ írás, amelyek azértveszik el a film és avilág krizelségének

gondolatát, hogy alkot elemeire bontsák és lerombolják.
Gondoljunk csak két foly irat, a Cinétiique s a Caiiers du Cinéma álláspontjára: aki

azt hiszi, hogy a vászno nfeltíjn kép és hang alétez dolgok másolata (és ugyanakkor

a kifejezés eszk ze), az elfelqri, hogy a vetített világ mindenekel tt egy munka

eredménye; aki a filmben a kijls világ ttikrét (vagy egy bels világ reflexeit) látja,

eltakarja aZ egyetlen reális tényt, vagyis a filmet létrehoz gyártási folyamatot. Tehát
a realizmus tisztán idealista elmélet, amely elrejti a 1át'ék, a valíság illrízi jának

létrehozásátirányít elemeit, vagyis a technikai, szakmai' gazdasági, ideol giai ténye-

z'k materiá|is voltát.
De gondolhatunk általánosabban a filmjelr l Eco, Metz stb. részvételével foly

vitára is. E szerint avilág reprodukálása nem természetes, hanem nyelvi szabályok

a||<almazásáb l ad d gesztus. Sotét és világos foltok egyiittesében személyeket és

tárgyakatfelismertetni: ez a foltoknak szigorrian kodifikált elvek szerinti elre ndezését
jelenti.

Lesz m dunk visszat rni mindezekre a véleményekre. Addig is két dolgot kell
kiemelntink. Egyrészt hangs lyoznunk kell, hogy a film és a val ság kijzti kijtelék
kÜlonboz formákban álland probléma marad: egyesek számára ez szílárd meggy -

z dés, mások számára ledontend el íté|et; s mindenki számára olyan háttér, amit
tekintetbe kell venni' Másrészt megemlítend , hogy a filnrrealizmus problematikája

kitágul: az j kutatási keretek lehet vé ceszik, hogy a kérdést tágabb horizonton
fogalmazzákmeg, szélesebb kitekintéssel tegyék fÓl. A hatvanas évek végét l felbuk-
kanazagondolat,hogyaval ságosságképb lered érzeÍétvagyméginkábbazigazság
tleI le árad érzetét kapcsolatba kell hozni a dolgok visszatiikrozését szolgál aal szí-

íség képességével, illetve a aeridikusságal, vagyis az arra val képességgel, hogy
jeleken keresztiil olyasvalamit hozzanaklétre, amit ma1dlétez nek tekintenek. Végtil
is éppírgy sz van aval sághoz val tényleges hasonl ságr l, és arr l, hogy valamit
val ságosnak tiinte ssÜnk feI az,hogy a film visszaadja a val ságot, éppírgy kosz nhe t

egy ttikorjátéknak, mint egy konstrukci s elvnek. Ez a polaritás, amely tulajdonképp
már Zavattini és Aristarco s részben Bazin és Kracaucr szembenállásában is megie[e-

nik, kés bb az egész kérdést áta|akír1a. A realizmus, ahogy ekkor értik, nem ftigg már

a Íilmt l mint kozegt l a maga ezen eredend képességét támogat vagy gátol

tényez ivel. A realizmusprobléma olyan dolgokat hoz felszínre, mint a percepci s

folyamatok (hogy mennyire ktinnyen vezetjiik víssza a képen láthat t a val ságban

|árha ra), a mentális szokások (egy alak felismerésére stabil sémáink vannak), a

2.5 Reolizmus/reolizmusok " 47

rryelvi eljárásolc (a k pme z ben megtrelen elemek elrendezési m djánal< hatékony-
sága) vagy a kommunikatív stratégiák (azt ál|ítani, trogy az igazat mondjuk, olykor
lratékonyabb, mint redundancia nélktil csak mondani) stb. Vagyis a fealizmus ssze-
tctt képz dmény, amely sokrétíí (és pluridiszciplináris) megkozelítést igényel. De
czzel, mint mondtuk, a gondolkodás másik tertiletére kerÍjltijnk: kés bb találkozunk
rnajd vele. Maradjunk egyel re rnég egy kicsit a háborrit kijr'et ével<nél, és vizsgáljuk
negazÍ. a másik gondolati irányt, amely a filmmíívészet-et aképzelethez kapcsolja.
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A film és oz imogin rius

;i.l

TÚl o lÜkrtin

Egyidbenazza|agondolattal,hogyafilmavalságreprezentáci ja,elterjedtegy

vele ellentétes _ ma már kevésbé jelent s _ elmélet is, mely szerint a film természete

az irnagintiriust juttatja kifejez désre. A vásznon nem a világ jelenik meg a maga

nyilván_val ságátan és konkrétságában, hanem egy olyan j univerzum, amelyben

kázonséges tárgyaL és szokatlan szituáci lr, tényadatok és kitapinthatatlan benyomá'

sok, felis=merhet alakok és irreális entitások, megszokott viselkedésm dok és meg-

lep logikai lépések keve rednek' A film tehát egy másik térre nyílik, ahol a minket

kijriilvev knél sokkal t bb dolognakvan polgárjoga.Úgy kell hát tenni-rnk, mintAlice,

mikor visszatér Csodaországba: ha tényleg elfogadjuk a meghívást, ne az ablak el tt

állva ábrándozzunk ugorjunk tíll a tiikrijn'
Tril a tijkrtjn: a klasszikus realista metaforát kifordít mondatt l kezdhetjtik e

gondolatkor rekonstruálás át. kzonbankét eÍ zetes megjegyzést kell tennijnk' El szijr

ir, 1,ogy a film más <limenzi k megnyitására val képességére éptil hipotézis már a

-aroJit világháborri el tt1 igen elterjedt volt: sokkal elterjedtebb, mint tisztán

realista természetének akkor sokakat visszariaszt hipotézise. Ez ut bbi ugyanis gy

tíínt fol, kizárja,hogy a film tényleges esztétikai értékkel rende|kezzen A háborri után

fordult a kocka, a realizmus gondolata rvendett nagyobb sikernek, míg a filmet a

|<épze| ethez kap cs o l e l lré pze l s tÍr l ontri l eszÍ.é Íi zá| nak te t szet t.

Amásikmegjegyzés,hogyaháborrivtáneZagondolatkiirbizonyosváltozásokon
megy át: , probÉÁn alapjait har.ározott'abban korvonalazzák. Rijviden, az keriil a film

i.alginarius dimenzi jái kiemel elméletek kozéppontjába, amit a korszak realista

elméletei kissé elkentek, nevezetesen: a film ese tében egy személyiség is ktlzvetleniil

beavatkozik a folyamatba. A film nem anonim gépezet', amely a |étez t automatikus

m don rogzíri, s olyanként adja vissza, mint amilyen; a film személyes univerzumot

l Gondoljurrk z fim iltlmgjrir/tffit v^| me1hnt'ilrozására' anrely a hrjszas_htlrmincas években ktjlijn s

kitartással céi vissza, . o."ly"Ilj" Ehrenburg egyik k rr1vének círn betr (Dfu'Ii'aunfullri[' Berlirl, 1931'

Malik) is visszak szÖn.

rl
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;c:lcnít meg, s a néz t is személy szerint sz lítja foÍ csatlakozásra. A filrr, nek szubielti-
t',ilrÍ.rsal van <lolga' és e szuÚjefttiuitrísb l szi;letlr< az irnagirrárius.

Amint ezel< az elm letek mondják, a szubjektív dimenzi legalább két szinten
rrrííl<ijdik. Mindenekel rt az áLlrázolr. világot karakterizálja, anre ly egv bként mindig
tiillbé-kev sbé személyes munlra, egy termél<eny fantázia érzéke|het vé tett ered-
rrr nye. Érdekl désijk egyrésztezértafIImtartalmárairányul, arra a k pess g re' hogv
;'ilrltnanyagot, s' t: fant'azmag riákat je lenítsen meg. De a szubje ktivitás befolyásolja a

vlisznon megjelen vílághoz val kapcsolatunkat is. Amíkor elfogadjuk az ábrázoIt
st,ituáct t, nem rinmagában rogzítjiik' hanem egyesítjiik azzal, amit tudunl<, amit
li:lt teleztrnk, amit várunk, egészen a részvételíg. Ebb l ad d an érdekl d siink a

l'ilmkép strukt rájára és a személyes aktivitás lehet ségének keresésére irányul.
A sz ban forg gondolatkor mindkét irányuitságra kiterje d, amelyek persze _ nem

is lehetne másként - gyakran találkoznak. Ugyanakkor rnégis elktililníthetj lr az
irrragináriust mint eredm nyt, az inagináci gyÜm lcsét tárgyal(l vonulatot (végsíí
s()ron a rendkívijli t mák katal gusát) s azímagináríust mint állapotot, egy k p nézése
li.iizben kialakult attitíídot tfugya| vonulatt l (végs soron a mitrden itbrázo|its áItaI tt

nt't' ben aktivált dinamilát D. Vegy l< sorra mindkett tl

,,:,,i

Az imogin ci terei' o szÜrreolisto hogyom ny

kz imaginárius dimenzi r l kétségkíviil rigy a legegyszcrÍíbb bcsz lni, hogv a

vlísznon megielen világ gyakran rendkíviili, lényege szerínti csodálatos jellegére
lrivatkozunk: vagyis nyilvánval vá tessziik' milyen el szerete ttel íordul a film clvarlí-
z.solt vidéken és lelki tájakon torcén utazások, val színÍítlen tárgyak és Írj életfornríl<,
l<ornor vízi k és villáml metaforák felé. A film világa tehát r're rn az empiril<us vilírg,
irrnelyet naponta magunk korijl látunk: olyan anyagb l vrn' mitlt álmainlr, vagy rnint
lr rogeszmék, a délibábok, az ut piák' olyan világ ez, ahol a tlszta leluíség r_rrall<oclil<.

Ez a gondolat állt a lrarmincas évek folyamán a szijrrealistáI< film iránti érdcl<líícl -
srlnek kozéppontjában; s nem véletlen, hogy a háborÚ után egy olyan tucl s írásaibarr
licriil ismét el , aki vállaltan ehhez a t'radíci hoz nyril vissza' Ado Kyrourtilz van szri'
lrl<inek legie llemz bb mííve (a címe is Le surréalisnte au cinéma) paradoxonok, provoká-
r.:i k, éles ítéletek, a j zan észnek szánt firrtorok igazi tíizijátéka. Kiindul pontja
sr.erint' atársadalom csupán érzékelhet alakjára redukálta a val ságot ,hogy az embere ket
cgy csodák nélki.jli, koznapi vi|ághoz láncolja. A film megfordítja ezt a helyzetet'.
lcltárja az általában rejtetten marad vonásokat; a dolgokat a mindennapi logikát l

cltér m don mutatja be; felszínre hozza és kollektív élménnyé alakítja az áImokat.

2 Arlo l<yrr, (1923_1985) g r g .wÍrmlzti.r Jrunciu t.sziisla, Jihntnril:zií. Klt jitllJihntlt .r t llb r zli/fihntlt

tulhzrtt.,4filmszakinilrtlonlitrn oitttu'Íju.sztínan:uztlg1i7zI-esurréalismcaucinénl(l952),utrujsitazA^rnor'
tlrotisme et cinéma (1957).
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Nem minden filmnek van bátorsága, hogy végigárja ezt aZ vtati sokuk pusztán

olyannak adja vissza a világot, amilyennek |átszik' A film maga viszont nagyon is

alLalmas erre: képes távoli helyeket ijsszekotni' elkeverni a ho[napot a tegnappal, a

kicsi mell á|Iítani az riást, egymásra vetíteni az ismertet és az ismere tlent, szokat_

lanná tenni az e| re láthar. t; s mindek zben ráadásul egy olyan világoc hoz lét1e,

amelyhez minden további nélkiil csatlakozunk. Yagyis ,,az emberi torténelem folya-

mán el szor egy káprá-ztat hatalom mágikus kulcsa van birtokunkban' Ezenkívtjl a

mindennapi életnél sokkal tobb elrugaszkodási pontot kínál: eljuthatunk onmagunk-

hoz, rokre szakíthatunk a racionalitással, s felfedezhetjtik az igazi koltészetet''

(Kyrou 1953,246).
Kyrou áttekinti konyvében a filmmíjvészetben használatos tipikusan szirrrealista

rémákat: utazás egy másik vílág felé, lehetetlen dolgok bemutatása, szerelem és

erotika, Iázadás stb' Ugyanakkor a klasszikusok pimasz olvasatáb l, ismeretlen mÍí-

vekb l, aszerz emlékezetében él s talán sosem |étezett filmkísértetekb l osszeál-

lítja a lretedik míivészet ideális antitoÍténeÍét. Számos Breton-idézettel, s kÜlorrijs

figyelmer fordítva Bufiuelre. A kovetkeztetés nemigen lehet más: ,,A filmmíívészet

sziirrealista lesz" (uo. 263. o.).3

Ez a fi1ta érzékenység, bár kijlonboz hangsírlyokkal, jellemz más, f leg francia

teorerikusokra is, akik szám áraaszitrealizmus egyfajta hátország.Gondol1unkaPositif
efféle hangulatokban gazdag lapjaira,a de gondolhatunk a fantasztilum védnokétjl

szeg dott kritikusokra is, akik nem tekintik ezt egyszer míífajnak a tobbi k zt'
hanem példaszeríínek gondolják a film eredend természetének megértése szem-

pontjáb l. kzittvizsgá|t peri dus vége felé jelenik meg Lenne kon1ve (1970)' amely

pontos képet ad e{| az irányzarr |, korlátaival (például megelégedés a Puszta
cinefiliával) és erényeivel (Írj sírlypontok meghatározásának képességével) egytitt'

Lenne azonna| kiteríti kártyáit: a címkékt l fiiggetlentil ,,a filmnek, bár nincs

minde n esetben így, mindig a fantasztikumra kellenc épiilnie'' (Lenne |970,17) ' Arra

kell épi]lnie, mert minden , al<ár a legszigorírbban leír kép is, tartalmaz a tények

Puszt; és egyszeríí realitásán t llép mozzanaÍoÍ.. A fantázia a filmmíívészetben

mindenkor szerephezjuc: a klasszikus filmben az empirikus tényekkel arányosan

keveredik és harm niát alkot, a modern filmben pedig a torzításra, a szakír'ásra épít.

Ezzel párhuzamosan a filmnek mindig a fantasztikumra kell épiilnie, mert amit

1n"grnutot, azt mindig életre is ke|ti a néz ben: aki végignéz egy filmet, els sorban

nem a megjelenített szituáci k val színíiségét vagy plauzibilitását mérlegeli, inkább

hisz a képeknek, a szemére hagyatkozik, ezért menÍáÍisan teljesen e|érhet , nyitott.

Tehát a film sztikségszeríjen fantasztikus: aval ságt l kijl nboz dolgot ábrázol,

mégis a világának rermészete s elfogadás ára osztonoz. K n1ve folytatásában Lenne az

3 Ez az ál|ítás a kÓn1v kezd rr-rondarára utal: 'A f'ilm lényegileg sziirrealista''(Kyrou 1953' 7).
a Végtil i, nem v letle n' hogy Kyrou, azon tril, hogy La tit t:intmattlgra1lhir1w: cím fbly iratot szerkesz_

tette, a Po.ritiJ munkatársa is volr.

'4 PosiríÍ az ,4rulrí Bazin ak4lítrlttl (,|ahier.s rlu Cinirut nel/rtt a ltlgiiltnt1fubll arilpai rangtiftlnJolyílirut.

li'1l Az imoginrírius íruhrirríjo: Edgor Morin 5l

lllrÍtz,olt univerzumokkal foglalkozik: néhány a vásznon id r l id re feltÍín nagy

tl1l1'sozící t elemez, mint amilyen például a monstru zus és a normális, a rend és a
rcndetlenség kozti ellentét; végigporget néhány kulcstémát, mint az alakmás, az

ltváItozás, az ál|atiasságvagy a testi anomáliák; olyan alapmítoszokal tekint át, mint
l)rakuláé és Frankensteiné; k riiljár bizonyos egyedi míífajokat, mint a fantasy és a
lteicnce fiction. Végiil a fantasztikumr lr sz l tanítást a megszokott korlátok átlépé-
lére val felsz lításban osszegzi, amit meg kell tenni még a vereség árán is: ,,Mennyi
szcmélyisége tláttunk az abszolritum reménytelen keresésében elveszni, m c n nyi nagy

tcrv, mennyi grandi zus idea eredményezett Pusztulást és halált !'' (Lenne 1 970' 1 93. )

Lenne e|járási m dja,5 amint látszik is, elég kozel áI l(yrouéhoz: mindke tt jiike t

a kés szijrrealizmusí'címkéjíí gondolatkorbe helyezhetjtik el. Találhatrrárrk más ilyen
típus példákat, oiyan teoretikusokat is, akiknek kapcsolata ezze| az irán,vzatta| j val
zavarosabb; o|yan szerz ket, akiknek meggy z dése, hogy a vásznon megjelen nek
,,irreális'' tetmészete Van' vagy akik egy sztán vizionárius filmmíív szct mellett
szállnak síkra.7 De váltsunk most terepet, és az elmélet els sorban az ábrázo|t

tartalmakkal foglalkoz vonulata UÍán nézzÜn|< meg egy másik, a kép strtrktriráját
kijzvetlenebb;.|rl vizsgáI megkozelít st. A szerz , akinek munkáját clemezni fogjuk

s aki az orvenes évek k zepéigvisz minke t, Edgar Morin; munkássága sokkal nagyobtl
horderejÍí, mint a két el bbi szerz é, s az egyik meghatároz(l vélemény a vizsgált
terirleten.

il",,1

Az imogintÍrius struktÚrrÍio: Edgor Morin

Kiilijntlsnek tíínhet, hogy Morint az ontologikus paradígmán beliil tárgyaljuk:
hiszen j l isrrrert szociol gus, egy szaktudomány keretén belijl tevéke nyl<cdil<, m g

ha igyekszik is szisztematikusan kitágítani ezeket a kereteket. Mindazonírltal itt
vizsgáIt írása (Morin 1956)8 máslrépp épitl fol, mint a metodologikusan k tijttcbb
tobbi tanulmánya, ezenkívtrl a filmet antropol giai megkozelít sbe n vizsgálíl szánd -

ka nagyobb cselekvési szabadságot nyírjt a számára, s végiil a szerz maga is a nriísodil<

5 Egy konyo, ami elég j l p tdázlratja a ,,fantasztikum elm letét'': R. Prédal: Ll tinhnlJanllsti7ul.I'aris,
1970, Seghers.

6 Ez az irányzat Breton kijzvetlen hatásán trjl olyan els világhaíbor u tLítli teoretikusolira hivatliozlrat,
mint L'Herbier, Epstein és mások.

7 Két hivatiiozás, szándékosan kiil nbilz e rederrí s s lyi munkálrra: G' Mamnrucari: I'a.roggttioaziolr,
ndfiln (Roma, 1951, Smeriglio)' amelyhatározortan ancirealista kis kcinyv; s Braklrage: lIetapharror l/isiou

(NewYork, 1963' trrlm Culture), amely egy Íilmmaker megnyilvlínulása, s teljes egészében irrealisztilrus
gyakorlarot hirder.

8IilgarMorinnííatmtgjdcntmlgarulAzetnberésamozírímntl(Bur/r4lut, 1976,l[I,'I]|);ruihagyunrugwr
lLrltís _ li tutlja niért'? - Morin míÍzy nhntt nyiluíÍ (/s nm a erurlti Jrantitt) litrLíuiruI.fon/ittivt. Ig1 gyalorhlilrtg
'rzintt hhettt/en ttx itltzrt egrzntist a magar /;iut/tísstt/, mtg fuilán ninr.s is lríehnt lJianitib l ohszltt, mujtl mlgyana
forrlított szi)otgel hehillnítisinil o francLill l námetr4 rujrl rury3arra Jorrlított sz oeg:l/*/.
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világlráborri utáni els teoretikus paradigmában tipikus, Bazinéhoz hasonl elméle-
tekhez kíván kapcsol dni. Így hát két helyen beszéltink Morinr l: az ontol giai

elméletek k ziitt kezdjiik el, s vissza fogunk rátérni a filmszociol giár l sz l fejezet'
ben.

De kezdji'rk is el az írás érdemi tárgya|ását.Agondolatkoq amelyben elhelyezkedik,
kezdett l világos: már az els oldalakon iigy mutatja be a filmet, mint amely a

rep l géppel egyid s, amely ,'mindig a magasra irányul' álmok világa felé, csillagok és

sztárokvégtelenje fe|é, zene itatja át, tele van imádand és démonikus jelenésekke l,

s igen távol áll a mindenn api é|ett l, amelynek alátszat szerint szo|gá1a és tiikre kéne
lennie'' (uo.26' o.). Tehát nem a dolgok brirt nébe zárt, a világ reprodukci jára

hivatott eszkiczzel van dolgunk, inkább olyan géppel, ami máshova' ecy j univerzum-
bavisz.

A gondolatmenet jellege még világosabb lesz, amíkor Morin nyomban ezután
gépiink sztjletésének krirttlményeit, kiilonosen pedig a fénykép szerepét veszi fonto-

l ra. Emlékezzink, hogy Bazin és Kracauer is a fényképt lkezdi a vizsgálatot; k is
benne látják a film kijzvetlen sét, amelyt l alapvet tulajdonságait orijkli. Am ha

Bazin és I(racauer a val ság kozvetlen emberi kozvetítés nélkijli megragadásának
lehet ségét emeli ki a fényképben, Morin épp ellenkez |egazt, hogy képes játékba

vonni' s t kulcsfrfurává tenni a megfigyel t. A film tehát szerinte nem a világ

regísztrá|ásáraszolgál szenvtelen eszkoz ut da: inkábbvalami részvételijnket kivált
dolog egyenes ijr kose.

Morin azza| iga'zolja álláspontját' hogy lra a fényképer aval ság mechanilrus repro-

dukci jának tartjuk, egyszerííen értheteclen, hogyan emlékeztethet olyan intenzíven
élményeinkre, hogyan képes sosem látott dolgokkal familiáris viszonyba keverni

minket, hogyan hozhatja kozel, aki nincs már veltink, olyannyira' hogy talizm ánnávagy

fétissé válitr. A fénylrép sokkal tribb, mint alétez egyszeríi másolata: lehet kiterjesz-
tett jelenlét, helyettes, érzelemforrás, kultusztárgy. A fénykép e tulajdonságai nem

tarr.oznak a maga egyszeríí ki.ils alakjában ábrázo|t személyhez vagy dologhoz; s ne m

tartoznak a technikai apparátushoz, az objektívekhez vagy a nedves kolloidhoz, s az

acetocellul zhoz sem. E vonások élményeinkb |, érzékenység nkb l, képzeletiink-
b l ad dnak, vagyis abb l, amit mi tesztink hozzá.Tehát koperníkuszi fordulatra van

sztikség: ,,a fényképhez Íartoz nak látsz tulajdonságok vdr 1ában a mi benne

objektivál d , általa visszaadott tulajdonságaink'' (uo' 40. o.); továbbá ,,a fénykép
gazdagsága mindaz, ami nincs ott' de mi rávetítjiik és riigzítjilk benne'' (uo. 41. o.).

Alátsz |ag objektív fénykép egy szubjektum kozremííkodésének koszonheti, ami a

leglobb benne.
Tehát a szubjettumon van a hangs rly. Morin a terminust nemcsak pszichol giai

értele mben, mííkodésben lév mentális képességek, kognitív folyamatok sszességé-

nek megnevezések nthasználja, hanem aZ ,,én" keletkezésének és megszilárdulásá-
nak tágabb, antropol giai, illetve az expresszivirás és kommunikativitás forrásaként
r.érc|ez d ,,én'' szÍíkebb és sajátosan nyelvi dimenzí ival is sszekoti. Kiilonboz
meghatározottságain tril ebben az esetben inkább a szubjektivitás sírlya számít: a

3.i Áz imogin rius slruktÚr io: Edgor Morin 
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l nyképen ábrázolt dolog azért tesz szeÍt jelentésre, mert valaki értelmet ad neki; a
látlrat vonalak azért állnak ossze, mert valaki kézbe veszí a képet; az a|akok lzért
clcvenednek meg, mert valaki életet ad nekik' Tehác a kép hatásos volta a rajta
vrlgigfut pillantást l fiigg. Végtil is, jegyzi meg IVIorin' a reproclukci mindig is
személyes részvételt' váltott ki: olyan jelenségek, nint az árnyél< varázsa, a ttiktirlr p' iránti szenvedély, az alakmás csábítása mind valamilyen krils stirnulushoz kotott
lrcls liiktetésre támaszkodnak. A fénykép (árnyék, t korkép, alal<más) k tarcri val -
sríg: világtriredék és tendenci zus reinterpretáci , másolat s vágy vagy fantáziakép

' r.alálkozása. Tehát egy objektum és egy szubjektum találkozása, ahol a sztrbjektunr
ugyan második' ám az objektumhoz kot dve kiegészíti s talán átalakítja is annak
tart'almát'.

Lumi re ,,mozg fényképe'' is a szubjektum és az objektum k zti térbe kcrijlt, ezt
cr sítette fol. Elég csak az rij elemekre gondolni: a vásznon feltíí4 , me rev lapt l

elszakadt kép saját anyagtalanságát hangs lyozza, sígy segíti a individuum beavatko_
zását. Ugyanakkor a mozgás visszaadásával mélységre és testszcríís é.gre tesz szert' s
így az ábrázolrhoz val kot dését is meger síti. A terem stitétjébe n a néz er(jsebben
I<oncentrálhat a képel<re, s ez még nagyobb aktivitásra készteti; anéz elszigeteltsége
rjs mozdulatlansága felszabadítja a lélek re1tett' mozgásait. Tehát Lumi re ,,moz,g -
fényképén'' a szubjektum még inkább az ábrázolt' tények objektivitása fol l<ertil; a
val ság visszaadására létrehozott kész{ilék csapdának bizonyul, amely már rár'rk is
kattant. I i;

Ebben a gondolatmenetben Méli s ktlzponti helyet foglal el. Egy sor olyan trtikktlt
vezet be, mint a láthat(l átváltozás, a helyettesítés, az áttíÍnés, a ráf nyképezés, a
lassítás és a gyorsítás, amelyek mesés, fantasztil<us vonásaikl<al ellentmondani látsza-
nak Lumi re dokumentatív szel.lemének, a val ságban viszont lehet v teszik a
megkezdett rlrt folytatását. Ezek a trukkok egyrészt még nyilvánval bbá tcsz.il< a
fénykép és a ,,mozg fénykép'' mííkodéséne k mágikus alapjait: a t krirk p s a képInás
varázsa mellett pedig a metamorf zisnak ktjlonose rr a szerepl lr s dolgol< válttlzG
konyságához kot d jelent éséhez nyrilnak vissza' Másrészt Új tulajclonságo1<l<al ruhlíz-
zákfol az ák>rázolt világot: aváltozások miatt cseppfoly s lesz' az alaliulás fcl nyitott;
azid szétbomlik bennc és megsokszoroz d1k,a terel< oszt clnal(. Iibbííl acl c|il<, hogy

',a 
film tobbé nemegetlen megelevenedett fénykép, hanem kirlonáll megelcvencc1ctt

fényképek vagy beállítások végtelenj re oszt dik. De ugyarrakkor c mcgelevcneclett
fényképek r1j tér- és id belijegyekkel rendelkez rendszeréu válil<'' (uo. 70' o.). Vagyis
a film nyelvre tesz szert: a ,,mozg Íénykép'' puszta regísztrál rnechanizmusb l filmmé'
képek és hangok segítségével megsz lal mes l készijlékké válilr.

Tehát egyfel l mágikus alapok Í'elelevenítése, másfel l egy nyelv megteremtésc-
A másolathoz fíiz d érzésekt l a fényképig s innen a mozgás r gzítés nek els
kísérleteiig vezet torekvés Méliés filmje iben talá|ja megkiteljesiilését, de gy, hogy
kiindul pontját is megtalálja benniik. Tegytjk hozzá: a filmn-ríívészet e fejlíídése
meglátszik azon is, ahogy mai néz jér magához vonja: pontosan a mágia e ddig nem
tapaszt'alt nyelvi készséggel párosult nyilvánval érzere r'eszí lel-ret vé, hogy a film
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még inkább lekosse néz 1ét, hogy er sebben kapcsolja ahhoz, amit a vásznon lát.

Morin nagy teret szentel a néz éruelmi részvételénck: megvizsgálja konstitutív

a|apjár (a piojekci -identifikáci mechanizmusát); számba veszi a kiváltására alkalmas

tefinikákat (a tárgyak és mozgások már a ,,mozgf nyképnél'' is tipikus reproduk-

ci ját l a filmfelvw gép abszolÚt, csakis a film által megteremtert mobilitásáig);

áttekinti hatásait (a felismerés oromét l a ,,priv1|egizált személyekkel'', a frlmcsilla-

gokkal val azonosulásig). Vizsgál dása eredményeként a filmmíívészet'természetére

ionatkoz állítást fogalm azhatmeg'.,,a frlm épp ez aszimbi zis'' anéz t a film menetébe

s a film menetét anéz képzetíolyamába kapcsol rendszer'' (uo. 111. o.).

A megfigyel és a megfigyelt elválaszthatatlan egysége er síti t'ehát a film moz-

gasterenek áiland kett sségét' Egyetlen,,tísztán" filmes egység sincs: hogy csak a

Áá. érin."', példánkat említsijk, gondoljunk arra, hogy a képet hatásossá a másolat

pontossága és egybe n a személyiség bekapcsol dása teszi (,,a mozgás aal stigánaft, az

ututoL táiszatrjnik egybeesése a val di é|et érzetét kelti'' - uo. 1Z4. o.). Ugyanakkor

gondoljunk arra is, hogy egy ábrázolás racionalitása nemcsak a filmnyelv magas szintíí

ias.zná|atáb l, hanem si expresszív mechanizmusok alkalmazásáb l is származjk (,,a

fi lm egy igazs ág szu|etésétugyanabb l a részvéte|imechanizmusb l kiindulva mutatja

*"g, á."ty1' í a mágia, a lélek is sztiletik'' _ uo' 173. o.). Továbbá: ,,a filmnyelv

^"! rirr. saját dinamikus és fluidus eredetét: a részvéte|t egy sziilct ben lev

állapotban'' (uo. 194. o'). A filmmÍíviszet a keveredés Íere| aZ osszeolvadás helye,

vegyít tégely.

Természetes en eZ a keveredés els sorban az áL:rázolt tények objektivitásának és

a néz szubjektivitásának, vagyis a reprodukált világ val ságosságának és a vásznon

megjelen ii1ag irreilitasának játékában alakul ki. S t e kett nem is egyszerííen

keviredik, hanem kort alkot: a másolat pontossága váltja ki a néz reakci 1át, és ez ad

rij dimenzi t az ábrázo|t világnak; a néz hozzá\árulása pedig intenzívebbé, egysze rs-

mínd konzisztenssé teszi azt. ,'Szubjektivitás és objektivitás nemcsak fed sbe kerijl-

nek, de sztinteleniil egymásb l szi-rletnek, az objekrtvál d szubjel<tum s a szubjek-

tívizál d objektum k rhintája folyamatosan mÍíkodik. Aval ságot átitat1a, kijrbeve-

szí, áqárja az irreatitás. Az irreálist pedig alakítja , meghatározza, racionalizálja, beke_

belezí a val ság'' (uo. 159. o').
Mi kijvetkezik mindebb li Morin ezt már írása címével világossá teszi: ez a

k rk r sség azimaginárius normáit fogadtatja el a filmmel. Az imaginárius ,,a kép és a

képze|et ti|a|kozasi pontja'' (uo' 89. o.); ez az a tertilet, amelyben a tények va| sága

megengedi, hogy afántázra kiegészítse, ahol a dolgok tapaszta|ásavalamilyen terwel

,n{1 ,áunk rassát t<otoait egybe, ahol a mintavéte| egzaktsága a mintát vev ígazsá-

gn|ho, igazodik. Az a kivételes tér, ahol objektivitás és szubjektivitás kezet nyrljr

"gv*as*t. 
Tehát nem olyan tér, ahol a dolgok olyanok, amilyennek akarják vagy

hiszik ket, fiiggetleniil att l, hogy val jában milyenek is; nem a minden kociittségt l

mentes képze| dés, nem is egyéni vagy kollektív illírzi k tertjlete. Ellenkez leg,

véleményei<b l, vágyakb l létrejov ijsszetett háttér, amelybe a kijriilottijnk lev

dolgokkal val kapcsolatunk illeszkedik; vagy individuális és társadalmi élményekbe n

1'i Rijppríly k, Íolytottírck , 55

y,yi\l<erez magatartások, prediszpozíci k, mentális sémák ijsszessége, amely a dolgolr-
rijl val ismeretiinknek egyszerre szí je és kot anyaga. Tehát az imaginárius nem
'lr,trr' ál| szemben a val sággal, mintha a hamisat vagy a hazugságot reprezentálná,
ltlttrem mert a szilárd tényekhez a részvéÍel fluidumát adagolja. Továbbá nem azért
irrclít a világ másik arculatának megismerésére, mintha aval ság egyszeríí me gfordítása
vrrlna, hanem mert olyan dimenzi t hoz létre, amelyben az élet az éIménnye|, a
lrizonyos a lehetségesse|, az itt a máshollal tjtvoz dik. ,,kz imaginárius az élettjnl<

srll<féle és sokdimenzi jtl t lvilág4 amely ugyanrigy korÍjlvesz minket. Az aktuálist,
virgyis az egyedit, azid benkorlár.ozouatés végest kísér végtelen virtualitás folyama.
l,]llcntétes éskiegészít struktr1rája annak, amit val ságosnak hívunk, s amely nélki_rIe

l.titségtelentil nem volna val ságos az ember számára, helyesebbén: nem emberi
vlrl ság volna'' (uo. 84. o.).

'lehát az imaginárius. Afilm azért helyezkedik el épp az imaginárius felségter le-
lt';tt' mertgenezíse, t rténete, hivatása erreíréli.Ezahelyzet elárulja, milyen rnélyer'r

kiit dik mé,gamágiához,ésugyanakkor már mennyire nyelvi eszkoz: helyzcte igazo\ja

rilrltn és ébrenlét, tárgyiasság és személyesség, konstatálás és fantázia kozt ingadoz
lictt s normáit; megmagyarázza, hogyan képes a részvétel szubjektivitása betilrni a

rt':nyek objektivitásába. A film belép az imaginárius birodalmába, E$ i]dt, az imaginárius
lrirodalmában legmélyebb természetét tárja fol.

Tehát ami a vásznon a maga teljességében tárul fel. ,,Titkos iizer-retek, a léIek
lt;grnélyebb intimitása jelenik meg itt, elidegenírve, áttelepirlve az univerzális és a
lrrrszadik századi sziikségletekec egyaránt kifejezésre juttat imaginárius térbe'' (uo.

.il4. o')' A kovetkeztetés csak azlehet, hogy a film, ez az egyszerÍe moderrr s si

y!:pezet lehet vé teszi, hogy saját magunkar. fényképezzijk le, bels mozgásainkat,
li sztetéseinket, szokásainkat, világmegértésijnket. Íg1 aztán a ',lélek archívunla''
lt:sz, ahogy az általunkvizsgált írása konklilzi jában jegyzt meg N4orin (uo. 215. o');

virgy ahogyan másutt nevezi'. ,'antropol giai tijk r''.') Hatásos szaval<'. kifordítva a

rcltlizmusnak oly kedves metaforákat, a filmet egy másik dimenzi val jegyzil< cl. Az.

i l rragináriussal.

Ríp p ly k, folytot so k

Ez radikálisan tijmijrícve Morin gondolatmenete. Evokatív, fclvillanásokrir, sugal-

llrtokra támaszkod 
' 
csokony s el adásm dja miatt - tulajdonképpen az egész k n1v

,,vlriáci egy témára" - világos alapgondolata ellenére sem konnye n visszaadhat írás.
t lgyanakkor megker lhetetlen, az ír.t tárgyalr teoretikus hipotézís kozépponti prob-

')A Le cinéma ort l'lromme imaginrrire cím tanulmányában' ill: I?ezlu Infurnatina/t: rI: Iiihnologil'
1l)55l?Z-z4., arnely bemutat és e l zetes a k vetkez évben megjelent azonos círníí krirr}v hez.

r I'r
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lémáit vizsgítlír írás is (olyannyira, hogy az ijtvenes évek egyik legmagasabb szintíí
munkájának tekinthetjiik).

Azonban épp megjelenése idejére gondolva jelezniink kell kijlijnijs sorsát is: bár
nagy tisztelet ovezte, mégts ízolált maradt, mintha kortársai nem értették volna meg
teljesen szellcmét vagy aZ írást átszov intuíci kat. A filmelméleti megkozelítések
egyik kés bbi, egyébként egészen más normáknak engedelmesked fázisához kelrl

eljutnunk, hogy egyértelmíí, bár indirekt visszhangiait tapasztaljuk. Az imaginárius
témájával a film és a kultriripar kapcsolatár l sz l szííkebb értelemben vett szocio-

l giai vitában (magának Morinnek az írásain kívtil példáulAbruzzese tanulmányaiban)
fogunk taláIkozni. A néz részvételével a filmek befogadásának alapjául szolgál
pszichol giai struktírrák elemzésekor foglalkoznak majd ismét (lásd például Metz'
Baudry Bellour munkáit). A szubjektivitás motívuma a fiIoz fiaí alapvetésíí, a film
szimbolikus funkci jával foglalkoz tanulmányokban keriil el rijra (lásd például

Melchiorre írását). A szintek bels ijsszetettségének gondolatával azokban a reflexi-
kban fogunk megint találkozni, amelyek a filmben a világ kiilonb oz1 ál|apotainak a

jelét látják a val ságt l az élményig (gondoljunk Deleuze-re, aki egyébként már a

szubjektum bármiféle képzetének hiánya miatt is távol ál Morint l). A képmás
mágiáját és a fényképet, Lumi re-t és Méli s-t egyesít fejl désvonal az elemi
ellentétekkel nem megeléged nagyon sok filmt rténelben ftjlbukkan majd. És így
tovább.

I)e ezekaz elméletalkotás olyan terirletei, amelyek kés bb kertjlnek sorra. Áljunk
tneg viszont még egy kicsit a negyvenes évek második fele s a hatvanas ér'ek els
fe|e kozé es id szakban, s tekintsiik át azt a harmadik nagy teoretikus vonulatot'
amely azt mondja ki' hogy a film természete szerint mindenekfolott nyelv'

'xi

Film és nyelv

l

4.1

Jelek.. .

liÍs nekifutásra a dolog kézerrfekv nek látszik. A r.'al sírg bizonyos részci, bizonyos
fe lvételtípusok s a beállítások kozti bizorryos kapcsolzitok kiválaslt{p1íval minde n film
neghatározott jelentést ad annak, amit fokozatosan elénk tár, s ezt nyíltan kozli
vclunk. A kiils vagy épp bels világ megjelenítésén tírl minden film inforrrráci kat,
l;enyomásokat, gondolatol<at is kijzvetít fel nk: jelentést l<ínál, és eza1elentés a ját k
igazi tér1e.

Ez e ddig világos. Erre az evidenciára támaszkodik aZ a most tárgyaland években
nagyon er teljes teore tikus irányzat., amely a filmet lényegilegn1elanel, vagls az e mberek
rinkifejezését, egytittmííkodésiikct lehet vé tév eszkoznelr (készségnek) s t bbé-I<e-

vésbé lréznél lév , a kifejezésc és egytittmííkodést lehet vé tév c|1árások vagy jelek
gyÍíjtemény nek (elrendszernek) tekinti. Tehát a film olyan teriilet, amelycn a termé-
szetes nyelvekhez vagy a festészethez hasonl n-rértékben, bár nlás m dorr jelentéseket

dolgoznak ki, érzékelhet vé teszik, meghatározott m don formuláz,zák, másol<kal kijzliI<

ket, egysz val a filmmíívészet a szlgnifitrtil'i , a lomnuniláti tcrijlete .

E teoretikus írányzarnak torténeti szemPontb l két je|lemz vonása van. lilíjsz r
ís az |945 el rti vitákb l ered: a film nyelv voltának gon<1olata rrlár sztllcs ki)rllcn
ismert volt, és sok elmélet (l:ár látní fogjuk, hogy ncm mind) ogyszcrÍícn bcjlíratrrtt
formulák megismétlése. Vagyis olyan elméleti cradíci val van dolgr'rnk' lrnlcly biz'onytls

tertjleteken - mint például a filmgrammatika - látsz lag, zavartalarlul ftllytat clil<.

Másrészt viszont a hatvanas vek kozepén ez akutatási terijlet radikális váltiíson mcnt
keresztiil, amikor a problémát j m don felvet diszciplína, a szenliotil<a liczd
foglalkozni a filmnyelv gondoIatával' A szemiotika ugyanis nem te kinti a nyelvszeríí'
séget a film bels , az egész jelenséget osszegz speci{ikus jegyének, hanem megha-
tározott néz ponrL' I vízsgáland számos aspe ktusai egyikének' Ez azt jelenti, hog:y

egyrészt a film nyeloifundamentumtinaft' vagyis egészét áthat alape leIrrénel< tanulmá-
nyozása helyett aftlm nyelui uontisait, vagyis egy rágabb jelenség bizonyos osszerev it
fogják tanulmányozni; másrészt az esszencialisca, ontologikus megkozelít s (a film
rermészete szerint ez és ez) helyett m dszertani megk zelítést (ebb l a szempontb l
nézve a film ilyennek és ilyennek |átszik) alkalmaznak majd.

l
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Tehát egyfel l az el bbieknél szorosabb kot dés a mÍrlthoz' másfel l viszonr. az j

paradigma pá|yára lépését jelz t réspont: ha valamijellemzi ttjrténeti szempontb l

ezt u teoretikus irányzatot, akkor az átmeneti volta, tranzitjellege .Kezd 'ésvégpontja

kozijtt mindazonáltal nagy mennyiségÍí, hangnem és érték dolgában gyakran kijlon-

bÓz , ám lényegében homogén karakter írás szijletett nagyjáb l minden országban,

ahol egyáltalán tanulmányozzákafi|met'. Koziiliik sok, mint már említettiik' pusztán

régi vitatémákat elevenít fel, mások egyénibb ttal pr bálkoznak; de mind a film

nyelvi természeÍénekevidenciáját kívánja artikulálni' S ha egyszer már konstatáltuk,

hogy a fi lm jelentésekkel dolgozik, kommunikál, s nyilvánval an ezt teszi, akovetkez

lépés, hogy megértsiik: miért és hogyan csinálja.

Ebb l ad dnak az egyes írásokban ismételten el kerijl kérdések: pr báljunk

bel lijk egy talán kicsit unalmas, de remélhet legátfog listát tjsszeállírani. Például:

pontosan milyen kiÍejezl eszkÓzo|<et használ a filmi Mi a szerepjáték' a díszletezés,

u r"n. ,r"r.pe? Hogyan mííkijdnek ezek kijlon-kijlon, s hogyan kapcsol dnak tlssze?

Milyen kapcsolatban áll a film aképz míivészettel, az irodalommal? Mi a hasonl és

mi a kijlonboz bennirk? Milyen a par excellence filmjel, vagyis a kép karaktere?

Milyen szabá|yokat kovet a film egy világ megjelenítésével, egy torténet elmesélésé-

vel? Létezik-e filmgrammatika, s ha igen, miféle? Végtil, mi a film jelentésalkoc és

kommunikatív képességéne k alapja? Kijlijnijsen pedig: milyen tvezet a világ bemu-

tatásátil a jelentés |étrehozásáigl Milyen viszonyban van a bemutatás és a jelentés-

adás?
E kérdése k k riil forog avita, ezekb l kell kiindulnunk, hogy térképét' megrajzol-

hassuk. A kovetkez oldalakon e| szor n gy nagy gondolatkiirt vizsgálunk meg,

melyek valamilyen m don minden írás hátteréul szolgálnak. Az e|s a film által

használt, killtln-kiilon vagy egyiittesen tárgyalt kifejez eszkozok kijré szov dik; a

második a film és más miívészetek kapcsolatát, az analr giáikat, kolcsijn s kapcsola-

taikat érinti; a harmadik a filmgrammatikát, vagyis a filmnyelvet karakterizá| szabá-

lyokat vázolja fel; a negyedik pedig a képpel foglalkozik, els sorban jelértéke szem_

pontjáb t, de tág értelemben Vett esztétikai vonásaira nézve is. Ez tehát a négy

gonjolatkor: mindegyikre megkísérli.ink majd olyan sz vegpéldákat találni, amelyek

Jegíthetnekvilágosabban lá'r.niazegyébként elég homogén gondolatmenet alakulását'

Ei után az els részután három terjedelmében és hatásában kiiltjnbtjz , de egyformán

a probléma alapjai felé t rekv írással találkozunk majd, amelyek tehát arra kérdeznek

rá' milyen felt telek teljesiilése mellett lehet a filmet nyelvnek tekinteni, milyen

utakon járva adhat jelentést annak, amit bemutat. Foglalkozunk majd Galvano Della

Volpévai, radikálisan antiidealista esztétikai Í'ervezeÍéve|, és azza| a t rekvésével, hogy

a fiimmÍívészet racionális alapjait megvilágítsa; Albert Laffay-val, egy e\éggé elfelej-

tett, de mostanában rljra folfedezett tud ssal, és szilárd meggy'z désével, hogy a

képsort fiaÍÍatív struktírrák vá|roztaqákgondolatfolyammá; s végiilJean Mitryvel, aki

a Áaga elméleti ,,summáza táva|" talánlezár egy korszakot, kivá|t azzal a képességével,

ahogyan kiemeli a szimbolikus formákat ijsszekijt mechanizmusokat.

"'l.2 A íílmnyelv elemei, rermészele és szobrÍlyoi - 59

4t

ífil'ny.lu elemei, természete és szob lyoi

Els ként a kutatásoknak azt a vonulatát kell megvizsgálnunk' amely a film által
használt' ktfejez,eszidz liel foglalkozik Ha például olaszországot vessziik, ahol a film-
mí|vészettel foglalkoz publicisztika viszonylag gazdag, a negyvenes évek második
fe|ét l a hatvanas évek els feléig j néhány eÍre a témára vonatkoz írást találunk:
három kon1ver a dísz|etezésr l, számos kon1wet a színészekr l, egy divatr l és jel-
mezekr I sz l antol giát, egy, a dial gusr l és a beszédt l sz l munkát , két antol -

giát' a színek szerepér l, egy gyííjteményes kotetet a Cinema,scqpe, Vstavision és
Cineramár l, ezenkíviil számos foly iratban megielent ranulmáhyt 5 j néhány fordí
tást.lHa más országot' vennénk, iisszességében ott is hasonl volna a helyzet. Most
nincs alkalmunk e technikai megfigyelések, tijrténeti megjegyzések és esztétil(ai
normák kombináci jáb l áu koteteket egyenként áttekinteni, r gt n áttériink az.

elméleti keretekre, amelyek kozott mozognak. Altalában aZ aZ alapgondolatuk, lrogy

a filmmÍívészet olyan vegyiilet, amely a képz míivészetben, a színházban, az iroda-
lomban használatos eszk z k és a film saját technikáinalr kombinácí jáb l jon létrc.
Bár az egyes elemek saját immanens lehet ségeik és eredeti használati m djuk
tekintetében is figyelme t érdemelnek; mégis amikor a film befogadja ket, olyannyira
részévéválnak, hogy nmagukban már nem érvényesiilnek, csak e vegyiilet részeként'
Pontosan ez a sok ijsszetev s szintézis adja a filmnyelv specifikumát és auton miáját.

E gondolatmenett l gyakran elválva, de azért vele párhuzamosan fut a kutatások
második nagy vonulata' amely a film és a lifejezes nás li)zegei, így a koltészet, a színház,
a tánc stb. viszonyára osszpontosír. A cél, hogy felmérjék a hasonl ságokat és a
kiilonbségeket' az ilgynevezett /letedil mííaészet s az t megel z egéb nííuészetel kozt,
s ezzel egy tt kori.ilírják a kolcsonzésre lehet séget ad , illetve egymást l ftjggetlen
terirleteket'Azel bbihezhasonl anezakérdéskorisaszázadels éveire nyrilikvissza;
de míg 1945 e| tt az elmélet els sorban arra irányult' hogy a frisse n létrcjcltt kifcjcz. si

formár i, a filmr l is (gyakran el deivel osszevetve) bebizorryíthassa, hogy cszt ti_

kailag teljes értékíi, a háborri után lezárul ez a fázis, s a probl ma a-z (tj cszkoz hat -

sugarának, lehet ségeinek és korlátainak meghatá r ozása lesz'

l Íme néhány bibliográfiai utalás, kiegészítve más szempontokkal is. Szcenográfiár l: B. Banclini - G.
Vazzi: I gionarntnti .ru//n.sttnogrr/itt. Milano, 1945, Poligono; V Marchi: httrotluzinu: a//n vnogrttJia (nthzt/l
t cintru ogrti'ira). Siena, 1945, Ticci; M. Verdone (a cura di): La v.,nogrtíitt nilÍi/n. Ronra, 1956, Edizioni
dellAteneo; G. Cincotti -V Marchi - E Montesanti: La.vrnogrtjia t.intmatogn/i.zt in Ituliu. Roma, 1955,

Bianco e Nero. Sz vegmondásr l: L. Chiarini - U. Barbaro: l''artt dell'uttrlrt. Roma, 1949, Bianco e Nero;
G. CaÍendoli: [,'rttttlrtnilltaÍro,rulriruntttncllrttdexisione. Roma, 1958, Edizioni dellAteneo; G. Calendoli:
L'ttttort. ,\itoria di un'arte.Roma,1959, Edizioni dell'Ateneo. Kosztiim kr l: M. Verdone (a cura di): La mor/a

r it tnstumt ne/Jilm. Roma, 1950, Bianco e Nero. A beszédr l: A. Menarini: II t"iwrul nel/u lin4ul, lu linpat nd
dntna.Milano_Roma, 1955, Bocca. Techrriko-lingvisztikai vonásokr l: Illliorlndr:intmtt' (tLntu/ gfu.)Roma,
1952, Bianco e Nero; A. Petrucci (a cura di): L'ntvntura r/il tnlort.Roma, 1958, p{izioni dell'Ateneo; A.
Petrucci (a cura di): Cintmavl4x, IÜstaai.sitln, Cintrama. Roma, 1955, Edizioni ctellAteheo.

lliilir,,

tHlilil

lllililil
l lllfil
tllrl;r lil

lrhli.
i il]fr

I 1ilffi
I I lrllr

r ltill
flrl

, lIlfi

llilffi

il

1ilfi

I'

i

I lilr

llii

ll
li

I

lr

,illiiilil

liililil
I tii

rl:

l;

llliil,
ll
li

rl!

llliil

ll,]1

;l

ilfi
Ir

I

i



0,, ';. rihanyrlt

Az írányzathoz tartoz írásol< bibliográfiá,1a t'erjedelmes: a film és ahozzít legkoze-
lebb áll nak tartott színház l<apcsolatát l a festészet és a film k zotti viszonyig, illetve
az irodalom és a film l<ozti kapcsolatokkal foglalkoz írások nagyon tágtartományát |
a film és a veszélyes vetélytársként épp csak feltÍín te|evízi viszonyára koncentrál
tanulmányokig terjed.z Az osszképben felbukkannak egyéni álláspontok is' mint
például Ragghiantié (|952), aki a harmincas évek egyíkirányzatáhozvisszanyrilva a

filmet mint képz m vészetet, a festészet folyt'at' ját3 kívánja kezelni, vagy Bazinnek
(1959) * aki a film és színház kapcsolatár l írva szembehelyezkedik a|<ozmegy z -

déssel, amely szerint a filmnek kell hatnia a színházra _ az a véleménye, hogy a film
felvételekor maximálisan tiszteletben kell tartani a színházi sz,iiveg által prefigurált
el adást', ugyanakkor a l<amera voyeurként viselkedve a színpadinál tegye élvezhet b-
bé azt. E személyesebb véleményeken trjl maÍad aZ esztétikai-nyelvi tradíci ra val
utalásokb l, konkrét e setek elemzéséb l és általánosítási kísérletekb l áll homogén,
olykor kicsit unalmas diskurzus.

Hogy stílusát illuszrráljuk, s egyben az elméIerírás idáigmell zott amerikai vonulatát
is bemutassuk, elemezzuk rtjviden Bluestone-nak (1957) a filmnarratíva és az irodalmi
narratíva kapcsolatával fogla|koz kon1vét. olyan munkár l van sz , amelyre sokszor
visszatérnek, sokszor hivatkoznak, s amely jelzi az amerikai akadémiai kortik film iránt
ébred érdekl dését. A konyv azza| a kijelentéssel indul, hogy ahogy a regény, rigy a

film is ,,láttat'', ám egyiI< az clménl<kel, a másik a szemtrnkkel: ebb l ad dik a célol<
osszhangja,ugyanakkorazeszkozokktil nb z sége.Sezut bbisokatszámít.Aregény
például folyamatosan igyekszik kiiktatni az érzékelhet dolog és az érzél<el alany
lr zti nyelvi mediáci t: ezérr igen gyakran használ az ábrázolásnak élénkséget és frisses-
séget ad tr pusolat és retoril<ai alakzatokat. A film esete ezzel épp ellerrtétes, mivel a

kép clnmagában is kozel hozza az étzékel t és érzékeltet; éppen a szimbolikus mediácí
mozzanata hiányzik: ezt a vágás, valamint a hangzás és a látvány kombináci ja révén
igyekeznek megteremteni. NIindazonáltal ezekaz eltérések nem idegenítik el egymást l
a filmet és a regényt; s t bizonyos helyzetek éppen kolcson s vonzalmukat jelzik. Ilyen

z Az irt vizsgáIt id szalrban keletkezert írások kijz l (s itt csak az olasz és francia szerz kre szorítko-
zunk - végÜl is ez csak egy kutarási trendre vonatkoz jeIzés) a k vetkez ket enrlíthetnénk nreg: G.
Calendoli (a cura di): (|intma t te'alro. Roma, 1957' Edizioni dellAteneo; E. Fuzelier: Théatre et cinéma.
In: Entrfu.r (iinlnatol4rapiiluts, 196016-7.; h ltelle arti t ilfiln. (t\ntologitt) Roma, 1950, Bianco e Nero; H.
Lemaitre:IJeauxart.r rin,4mtt'Paris, 1956,Ed.duCerÍ;A.Bertolucci (ed.):Letteratoalcitrema. In ,\]ulrunzl,
195o/9; É. fuzelier: ()inlrut et lilcatut Paris, 1964, Ed. du Cerf (Iiuztlier-nc| tz a li)uu olr:ashat maglttrul i.r:

ÉtierrrreFuzelier: I''i/mísirorlalrltn.FordítottaSallayGergely.Budapest, 1971,MFIE);M.D.Avack:(]iruna
( liltlratur . Roma, 1964, Canesi; P Baldelli: l:ilm t opera lettcrariu. Padova, 1964, Marsilio; A. Napolitano:
cinerut t rurrratiaa. Napoli, 1965, Genovese; (.lintmu r'I'tr/. (,4nto/ gid venezia, 1953, Mostra Int. D'arte
Cinematografica. Teljesebb bibliográfia találhat például: H. Ross: Film a.s Literature, Litcranre us [''ihn.
Westport, 1987, Greenwood Press.

3 Megjegyzend , hogy Ragghiantí hatása a filmes szakirodalomra a háborri el tt igen rlagy, s 1945 utárr
sem ér véget: habár az érdekl désénelt kozéppontjában a 1ilm lrguratív m'íjvészet volta áll, a témák,
amelyekkel tbglalkozik, mint a kép státusa, id beliség és rérbeliség stb., sokkal szélesebb k<jrre
terjednek ki.

,i'? A filmnyelv elemei, termévete és vobdlyoi ' )

lrelyzet az irodalmi mÍívek Íilmadaptáci ja, amelyben a k t míívészet egyesíteni
igyekszik er it; ám tényleges egytlttmÍíkodésuk mellett még itt is van nérli lappang
cltérés. Kapcsolatuk az irodalmi sz vegt l a forgat kon1vig (amely bizon1,os rtelemben
irodalmi entitás, mint Pasolini mondja majd nélrárry év mÚlva) a legszorosabb; a lehet
lcgtávolabbi pedig altkor, amikor kész a film, amely mindig ijnáll allrcltásként lép fel'

BÍuestone ttlbb adaptáci t is részletesen elemez, megfigyelve, hogyan rníík dil<

eZ a vált'oz kapcsolatrendszer aZ,,éles'' heiyzetekben. A /lesti5 l'lan ('lhe lrrformer)
Irimutatja, hogy például Fordnak eredetileg bels állapotokat kell ábrázoInia, s ezt
lttjls vé változtatásukkal kísérli meg; Wylernel< az Üaci/ro' sze|clL-;cn (Wuthering
FIeights) aZ eredetileg XIX. századi olvas nak ír dott torténete t){{.. századl,l<oziinség
számára kellérthet vé tennie; aBtiszkeségésÚalítélet (Pride and Prejudice) I-eclnard_féle
rendezéSe az elbeszélés ritmikája és a szerepl k clrámai viszonyai lrijzt alal<ít lri
anal giát; továbbá Ford Eril a gy m lcs címíí filmjében (The Grapes of Wrath) a

k zponti képsor rnegfordításával válik lehet vé a narrácio l'isszavez,etése a populáris
konvenci kra. Wellmannek Az Ox-Boa incidensben (The Ox-Borv lncident) meg
kellett változtatnia a mÍí végkifejlet t, hogy jelentése és strukt rrája filmhaszrrálatra
adaptálhat legyen; végtil pedig Minnelli Bouaryní1a (Madame Bovarry) nern tuclja
visszaadni F'laubert térkonstrukci s m dját, s ezért' képtelen plasztikus fornlába
nteni a filmet' Ezek a példák nemcsak azt mutaÍ.ják bc, hogy az adaptáci során a

kiindul míí és a végeredmény kozti, az jrateremtést l a megl-ramisításig milycn
kapcsolattípusok lehemégesek, hanem azt is, hogy a filmnek az irodalmi modellek
iránti vonzalmán tril a kozvetlen felhasználásban mindig is szerb|,dt .iátszik a kijzos
pontoknak és az eszkozeik kiilonboz ségének a hangsÍilyozása' Film és irodalom az
adaptácí kt l fiiggetleniil is egyszerre divergál és konvergál'

A Bluestone által f kuszba állítor.t' problémát a kés bbie kben jele nt se n kiterjcsz_
tik;a mindazonáltal a két pont _ a célok k zoss ge és az eszkÓzok ktil rrboz s gc,
valamint az adaptáci nak a két m vészet kozti kapcsolat megl-ratározásában jittszor.
dont szerepe - álland marad' s jelzi a korszak elméleti vitáinak irányát.

De térj nk rá a kutatás harmadik vonulatára' Az e ddig említett nrunl<iil< a filnlnlíí-
vészetbe kerill kifejez eszkozok, illetve a veliik kapcsolatba kerirl cgy ll n-rÍív szc_
tek számbavételekor ktils megkozelítésr alkalmaztak, e harmadik csol)ort visztltlt
bels folyamatokat vizsgál. Az ide tartoz írások kijzvetleniiI a film által alkalrnazott
m dszerekkel foglall<oznak, hogy meghatározzáka legmegszokottabb, illetvc a lcgsa-
játosabb eljárásokat. Ez azt jelient'i, hogy el szor szisztematikusan fe lmérik a montáZs
fqtáít.' a beáIlításokat, a kameramozgásokat stb., majd ezek alapján tipol giákat s
tobbé-kevésbé kor.elez kánonokat alakítanak ki. A végered mény pedigfihngt'arunlt-
til k sszeálIít'ása: ehhez a filmes eljárások repert riuma és a ,,helycs'' allralnrazás
szal:ályai tartoznak.

E klasszifikáci s és normatív szándékokat otvoz: vállalkozásnak már fontos el z-

4A gondolarmenetnek a k s bbi folyományokra is tekintettel |év r|Lg rekonstrukci ja talállrat in:
Micciché 1979, a Cinema e le tteratura círn fe.jezetbe n.
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ményei voltak a harmincas_negyvenes években: tehár megint csak egy tradíci nyomán
járunk. A Iegjobb esetben arendez i munkát állították a f kuszba, hogy meghatároz-

zák a filmekben alkalmazhat megoldások egyiittesét; rosszabb megk zelítésben
viszont kalodát csináltak a normarendszerb l. Azirányzat mindenesetre a háborri után

azonnal folytat dik, s számos idézhet pé|dája van: Franciaországban Bataille vagy

Berthomieu grammatikája, Belgiumban Rogeré' Olaszországban pedig Mayé.s Alljunk
meg eZ ut bbinál (kicsit azért, mert olaszország, mínt már mondtuk, mintaszeríí
megfigyelési tertilet, kicsit mert a már a harmincas évekt'l aktív, Spottiswoode
nyomdokain halad May érdekes átmeneti figura). Munkájának els fele a beállítás

konstrukci jár l, vagyis a kamera d lésszogér |, abeállítás néz szogér l, az emL'lerala-

kok elhelyezésér'l,akameramozgásr l, a jelenetbeli mozgásr l,avilágítás ktjlonboz

típusair l sz l.(' Ezt kijveti egy nagy montázsr l sz l rész, amelynek aprop ján a

beállítások kijzti reláci kat elemzi, s ktjlijnrisen a mozgásbanvágást, a mez -ellenme-
z t, a szubjektív vágást és az inzerret. A kotetet a filmben meglev kontinuitásr l,

illetve diszkontínuirásr l sz l reflexi és a nem narratív montáZsok fa1ták l,vagyis
a ritmikus és a kreacív montáZsr l sz l elemzés zárja. De számunkra a táÍgyalt

cémál<nál fontosabb atárgya|ás kiindul pontjáulszo|gá| el feltevés, amelyet igen j l

osszefoglal a kovetkez mondat: ',A természet, a tárgyak, a személyek semmiféle
kiil nleges kifejezési lehet séget nem kínálnak onmagul<ban; de nyernek akkol ha

egy bizonyos szemszogb l és bizonyos képkivágatban láthat k'' (May 1961' 15).

Egysz val nem az ábrázolt val ság, hanem az ábrázolás m dja adja a film jelentését.

A filmgrammatika tanulmányozása épp ezért alapvet : így ismerjiik megaZ ál:rázolás,

ill etve j ele ntésadás ren delkezésre áll eszkozeit.
E gondolatkorbe nem csupán szíík értelemben vett filmgrammatíkák tartoznak,

hanem olyan írások is, amelyek nem a természetes nyelvek grammatikáját tekintik
mintának, s f ként: normatív célzat nélkirl kívánják meghatátozni a filmnyelv kifeje-
zési lehet ségeit. Említsiink meg két példát a sok kozijl: Marcel Martin (1955) és

Frangois Chevassu (1963) egyaránt széles korben ismert konyvét. Csak az el l'.Jlit

ismertetjuk pár mondatban' A szokásos témákat veszi sorra, vagyis a beállítást, a

kameramozgást, avtlágítást, a forgat kon}vet, a montázst stb.; tobbletet jelent viszont
a kihagyásos szerkesztésre és a film tagol dásának jelzésére fordított kiilon s figye-

lem, továbbá a hang és az elbeszélés szokásosnál b'vebb tárgya|ása; végul pedig az

ábrázo|ás két alapvet paramétere, a Í.éÍ és az id' nagyon gondos elemzése. Eppen
ezek a hangsrilyok teszik érthet vé Martin és a mellé állírhat elméletír k orientáci-
ját: inkább a fi|m által használt szintek k lonboz sége, mint a kotelez éwényíi

normák, inkább a filmmíívészet kífejez gazdagsága, mint a bevett megoldások, in-

s R. Bataille: 1rammtirt dninat0!:ftQhiqw. 1947, Taffin Letbr; A. Berthomieu: E.rsui rh gummairu
rinímatographiqut Paris, 1949, La nouvelle edition; J. Roger: ()rammttirt tlu tinlml. Bruxelles-Paris, 1953,

Edition [-lniversitaires.
6l<r*,t, Mn.y li)n4at: A. Íilm formanyelve olvaslutrj mtgyarul Gatil l.rtoánfarlíttístíllan. (Bur/a1nt, 19(;1,

il,ÍI|ila)

i.7 A íilmnyelv elemei, természete és szob lyoi , 3

ltrílrb egy adott lehet ség megval sításának a m dja, mint az egyes ele mek absztrakt
lirnkci ja áll érdekl dés k kozpontjában. Ebben az értelcmben ezek az írások ne m is
li: l t tlen til fi l mgram mat tkák, inkább filnre to rii án ak n evez hetj ii k ket.

'ltgyrik hozzá, hogy ennek a harmadik kutatási iránynak (amelynek tehát a film-
AÍammatika és filmretorika címkét adtuk) a most vizsgáIt peri duson trjl is lesz
Íi'llytatása. olykor filozofikusabb l<arakterÍí írások, például Táddei két korszak határán
írridott k n1vei;i máskor, mélységesen megváltozott formában, a filmnyelv szabályait
trtcghatározni más konceptuális keretben kíván szemiotika veszi el .8 Megint máskor
clíísegíti egy bátran 

''neogfammatikusnak'' 
nevezhet irányzat megielenését, amely

rigy a nagy rendez k, mint a kortárs filmek ,,titkaib l'' kiindulva pr bálja egy film
lolrets ges vagy kotelez el1árásait meghatározni'')

'I'érjiink most rá a kutatás negyedik vonulatára. Nagymértéltben az el z ekte
Qtul irányzat ez, tekintve, hogy a hozzá t'art'oz elméletír lr számos már emIícett
t(:nár' tárgyalnak. Tobblet viszont, hogy kiilonos figyelmet fordítanak a par exellence
l'ilrnjelnek tarrott lépre. Mi a kép státusal Hogyan jelolhet és kommunikálhat? Milycn
l<iivetkezményekkel jár ez afilm számára? Aválaszokáltalában kiilonféle megfigyelé-
licl< sszességél: I: a kép és más jelek (például aszavak) ossze hasonlításáb l,elbeszé-
ltisrn djának elemzéséb l, a pszichol gia, az eszrétika, a kritil<a ál11l inspirált állítá-
srrl<b l, filmtechnikai megfigyelésekb l és konkrét péIdák etenlzaiébol szárn'taznak.
llyr:n m don egy minden országban felbukkan , j l koriilírhat , gyakran kézikonyv
lirrrnájr.i írástípus alakult ki, amelynek alcíme ,,a film mint a képek nyelve'' lehetne.

Elégedjunk meg most is néhány példával, csak hogy az írások jellegét s hangv _

t t: l t nagy vonalakban visszaadju k. Két szándékuk szeri nt dídaktikus mur-r kát fogunk
;ittcl<inteni. Az els Walter Hagemann Derfiln. Wsen und Gestalt (1952) címíí kiinyve.
i\ szerz a negyvenes évekvégét l a mijncheni PublicisztikaiIntézet igazgat ja, s az
ií szemináriumai formálják megaFilmlritil címÍífoly iratotlétrehoz fiatalokcsoport-
jlít.l()d I<ép problematikáját egy nagyobb kérdésktjrbe ágyazvatárgyalja, arlelybe a t r
és ltz id filmmÍívészet által létrehozott artikuláci ja, a mozgás visszaaclása, a lírtvírrry
tis a hangzás elemeinek kiegészít jellege, a film dramaturgiai stru ktriráia, a kiilonlliizíí
tre mzeti filmmÍívészetekben kialakult stílusok' a film által kijvete tt c loI<.stb. tll't()l,-
rrlrl<. Semmi rij (Flagemann 1945 el tri_ noha még ekkor is al<rív szcrr'(ik, 1l ldíLrl

7F legThddei1963,amelybenegyr sztmégnagyobber vel és lességgel kononalaz6d,ikazál>rízr:]iis
i.s az ábrázolt ktil nbsége.

8 A fil'r,g.u-,',ntikík l trehozásríra a hábor utáni id szakt l a szemiotika ltialalrulris/rig tect kís rlctclt
l'ritilrai áttekintését lásd odin 1978b.

') E ttlre kvések j pé|dája A. Cascy: Tfu Dramltir; 4rt oJ tlt l'i/m. New York, 1971, I1arpe r. Érdekese bb
rttlír csak eredetis ge miart is - S. SharÍT: T/tc Elmats r|'Cinna: Thuarrls a Thlory rlf Cinernatit' hn1nrt' New

1lrrl<, 1982,ColumbiaUniversityPress.Ebbenaszerz nyolcnagynyelvstrukt ramodellrk l nbozretmcg
()_cl)arátion, Paralel Action, Slow Disclosure, Familiar Irrrage, Moving Camera, NÍulti'angulariry, Mascer
l'ilrot Discipline, Orchestrarion).

l(),'1 Fil*k.itik naííJbfiriirut jtlmt1k sztrt'pet jritszou az (/j Nínet l,:i/n litth/LuLí:álytn, a (nyugat)ny'tntJ,iltn

lItula Ls Mrn Wtnrltrs i.r.
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l]lrlízs l]tila liltal írt - mÍívekre hivatkozik) : inkább egy olyan osszkép fo|rfizo|ására

tctt ltísr3rlct, amcly olvas ja számára lehet vé teszi, hogy esztétikai, illetve a tág

rtelcnrbetr Vett társadalmi alapjain tÚrl a filmmíívészet nyelvi bázisát is megértse'

Másodikpéldánkisugyaneztazirányt'kijveti:LuigiChiarini,ar maiCentro

Sperimerrtale di Cinematágrafia igazgat 1a, a filmtudomány els olasz egyeremi

plof"rr"o.o Afitnt elnálae és galortata (1962) címíí kon1vér l van sz .,l A k n1v az itt

vizsgakidszakvégénjelenikmeg,demivelrégiszovegekheznyrilvissza,igenj
kala]uz atttegel z két évtizedgondotkodásának f kérdéseihez. A kép kérdése e| szor

a film alapiechnikáinak (téma, tárgyalásm d, forgat kon1v, el adásm d, ism tlés,

montáZs) bemutatásak oÍ, 
^ztán 

pe dig a film és az egyéb míívészetek (az el ad -míí-

vészetek ált'a]ában, a színhí,z, aképz míivészetek, a n^rratíva mint olyan) kapcsola-

tának tárgyalásakor merijl fÓl' E keretek kozott Chiarini viszonylag nagy teret szentel

a kép s i'sz természete k ztitti kiil nbségnek. Eszerint szavak segítségével nagyon

hotáoorott jelentéssel bír , ám a konkrét részletek terén meglehet sen homályos

szituáci kat |ehet ábrázolni' míg a kép éppen ellenkez leg, tok letesen meghatáro-

zotl táÍgyak(nem egyszerííen szék, hanem éppen ez a szék) ábrázolását teszi lehet vé,

amelyeirjelentése ugyanakkor meglehet sen variábilis (egy szél< két filmben két kirlon-

boz iolgot jelenhetj ' Vagyis az els esetben a fe|id,ézett' val ságelem vá|tozt"athat , ám

je lentése kotiitt, míg a második ese tben a val ságele m maga meghat ározott, mik zben a

jelencés változtathat . Ebb l Chiarini számáraaz a fontos k vetkeztetés ad dik' hogy ,,a

sz szintetikus képessége, amennyiben kijzvetleni.il is ki tudja fejezni a fogalmat, messze

folirlmrilja a képét' de amikor arra torekszik, hogy objektíven ábrázo.|ja a val ságot'

ne*csuli hogy nem trrdja utolérnia kép t kéletességét, de lehetetlenség is számára, hogy

a kép mimeiikus erejével felvegye a ve rsenyt. Ugyanakkor azonban a képnek nincs meg

az aiépessége, hogy kozvetlentrl fejezzenki fogalmakat'' (Chiarini |968'Z2B)' 'Ibhát a

sz és a kép iulajdonságai ellentétese k: egyik a fogalom felé fordul, másik a jelol felé;

egyik er sen szintetikus, a másik analitikus. A filmnek számolnia kel], ezzel a lriil nbség-

gel, és figyelembe kell vennie kovetkezményeit'

T bÜ példát is idézhetnénk, de ez. a kett is elegend , hogy megértsiik' rnir l is

van sz . Ezze|beis fejeztiik a megkozelítések egymással gyakran kevered négy nagy

vonulatának rfugya|ását.Bár ahozzájuktartoz kutatási irány, tanulmánytípus ma igen

r'ávol á||t lÍink,ieljesen sosem tíínt el horizontunkr l. Nem véletlen' hogy a hetvenes

évekelej nfelcíínnekkutat k(példáulPerkins),akiképp ehhezatradící hoz kapcso-

l dnak (tony,r" a val ság fiimes ábrázo|ását tárgyalja. amely "reprodukci , s cgyben a

képzelet mííve' másolat és alkotás'' IPerkins 197Z,701, illecve a világ megielenítésé-

ben éruény"stjl kritériumokat, mindenekel tt a koherenciát, amelyeket betartva "a

rendez |étrehozza", a néz: pedig 
''felismeri 

a neki kínált jelentést'' Iuo. 119' o']); s

1| fuIttg,arul: Bult4ltst, 19 8, Cr.lntlolut. Vij. 3j. o. 12. tj' t! ttnrÍllhiilbun crn u mtgyat'lituLisra ltiautlozunl'

l l A íilmnyelv olopioi' Dello Volpe és o kép rocionolit so " 65

xZ selT} véletlen, hogy színre lépnek filmelmélet-t rténészek, mint például Carrol is,
..rkik Perkins kon1ve segítségével kísérlik meg rijraértékelni ezt a korszal<ot.r2

Mi is maradunk még ennél a peri dusnál, de a nyilvánval bban alapvet írások

v izs gálata kedvéé rt. Vagyi s olyan o ké rt, a m elyek ne m csak azt kív áryák m e gha t ározn i,

llogy nilyen m don nyelv a film, de azt is, hogY niért az. Szerz irrk rendre Galvano

t)ella Volpe, Albert Laffay, Jean IvIitry iesznek. Kirlrinboz érdekl dés mozgatja ííket
(Della Volpe filoz fus,13 aki általánosabb jellegíí hipotéziseit akarja meger síteni;

Laffay irodalmár, akinek egyikválasztott tárgya a film, s Mitry olyan tiirténész és

tcoretikus, aki csak a filmmel foglalkozott). Akeret, amelyek kozott tevélrenykedneI<,

szintén ktilonboz (Della Volpe egy még olaszországban domináns esztétiktínak,

Croce eszt tikájánakpozíci játkívánjamegingatni, Laffay narratol giai problémál<bíll

indul lri, Mitry a film tanulmányozásának klasszikus tradíci ját testesíti meg). S t az

írásolr mérete is kulonbozik (DellaVolpe viszonylag r vid sz vege és IVIicry ',summája''
n két széls ség). De a három egymás mellé á||ított szerz megmutatja rnajd az.ok;'t az

tltakat, amelyeken át megkísérelhet a film nyelvtermészetének iciíolása.

i\

íiil,nnyrtu olopioi: Dello Volpe és o kép ro(ion0lil so

A filmr l sz l lcgismerteL'h, Il uaos'itnile filmico címíí tanulmányában Della Volpc

liizenstein híres képsorát vizsgálja,azt, ame lyetr a k oroszlán felemell<edik' I(étségtelen,

'icgzi meg,hogy a képsort nem lehet szavakra lefordítani, hiszen a ,,forradalmár oroszliin''

vrrgy a ,,még a kijvel< is fellázadnak és kiáltanak''-féle mondatol< a képlrez viszonyítva

rrrÍív szi banalitásolr. lVÍindazonáltaIazisigaz,hog ez a képsor,,legalább arrrryira átvitt

iclcntések' szimb lumol<, elvont ideák hordoz ja, mint a vcrbális r'agy iroclalnli képel<''

(l)clla Volpe 1954, 62). S t általánosabbar"r is állíthatjul<, hogy dinuuiia.r-aizutíli.t /;ipi

ttrgallotottuiginak egészét tekintvc minden filmkép ,,határozott, mcgkiilclnboztctctt s

rrrcgkijlonbilztet ideákb l és formákb l'' j n létre , és kommunikativitása vlgy cx1lrcsszi-

vitása éppen ,,ilyen megkiilonbozter'l ideák vagy unive rzálék használatírbarr, az intcllclr_

rtts diskurzustÍban áll'' (uo. 66. o'). Ebb l ad dik az els kiindul pont: a filrnkép rrcrn

lr<lrlátoz clik konkrét utalásokra, hanem egy racionális bázist is mozgílsít; s trcIn l<orli'ttrl-

zridik arra sem, hogy általános érze lmeket keltsen, hanem világos és határozottfogaIrnaI<at

is fciltdéz. Ebb l a szempontb l bármely másfajta jellel rokon, s hogy ilyen lcgvcn,

.j 
c l cntéssel, mégpedig határ ozott jelentéssel kell rendelkezn ie.

'Ibhát a filmképnek van egy értelmi komponense , amely képszerÍísége f lott áll,

1is amely jellé alakítja. A kép eme strukt rája néhány fontos, a teljesség kedvéért

rrrindenképp megemlítend kijvetkezménnyel 1ár.El szor is, rijra kell formulázni a

r2Vij. C"rrol 1988,3. fej.
|] l|I1gyorul rlltaslat rnííae: Az ízlés kritikája. .\]zu|l GliíziÍ Íottlítrkl. I)tult4ltlst, ]970, ()ant/o/rtt; i/ltttot

tltttthntfuyallzolasznrarxistafiloz Íbsokírásaib l (Bult4nv'1970,Gonthllttt)t.:hn Jli)trtlnn.
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66 " q.Filmésnyelv

tartalom és forma k zti hagyományos oppozíci t: nem írgy van, hogy egyik oldalon a

vízuális szervezettség, a másikon a k zlend gondolat á1l; ahelyzet valamivel bonyo_
lultabb. Mindenekel u 

^zr 
kel'l tekintetbe venni, hogy ,,saját szimbolikussága vagy

idealitása teszi a m vészi, film- stb' képet meghatározott form aá, tehát a kommuni-
káci vagy a klfejezes eszkozévé" (uo. 67. o.); ezzel a jeltilés lehet ségeként felfogotr
form ual ftiggenek ossze aztán a tényleges, ,,j l meghatáÍozott és elkul nult formrík
(tobbes számban), vagyis az ideál vagy empiiftus, azaz "telített" fogalmak'', amelyek
bizr.osítják,,a kép tényleges kommunikativitásár" (uo.). S vég l, ,,a fogalmak "telí-
tettsége" a formát l (idea) nyilvánval an akép tartalma Íe|é irányít minker: a tartalom
felé, ami nem lehec más, mint amít álta!ában érzelel/let neft vagy tapasztalatinat hívnak,
vagyis a partiluLiris, az anlag' amelyben (az univerzális) idea konkretizál dik' hory

"valami" ideája lehessen' mert ha nem, akkor onmagában semmi''(uo.). Vagyis az a

cény, hogy a képnek van diszkurzív dimenzí j4 vagy pusztán az, hogy a jel jelent
valamit, nem aZ egyszeríi mondanival hoz tartozik: ezt egy szimbolikus strukt ra,

világos és határozott fogalmak, konkrét gondolatok egyidejíí jelenléte garantál.ja'
Egész pontosarr pedig: egyrészt egy forma (egyes számban), vagyis akifejezés elvének
és furldame ntumának megléte, másrészt formák (tobbes száml>an), vagyis ktilon s és
meghatározott kifejezések megléte, harmadrészt pedig egy tartalom, vagyis a valamire
val konkrét vonatkozÍaÍ.ás gesztusának megléte. Amint látszik, Della Volpe nemcsak
osszetett gondolati rendszert, de a szíban forg terminusok kozt gazdag dialektikát
is teremt, ténylegesen ,,kolcsonris/znkciontí/is kapcso/atot a tartalom és forma kozritt'',
amely a két realitást egyetlen szállá fonja ossze.

Képszerííség és racionalitás szoros tisszekapcsol dásának második kiivetkezménye,
hogy a filmet jellemz mííuészi tecllnildlat is jra kell értékelni. S val ban látcuk máq
jelentés-létrehoz képessége hogyan rokonítja a filmet a tobbi míivészettel; de azt is,

lrogy bizonyos megoldásai az esztétikum más szféráíra krizve tlenijl nem fordíthat k le.
I{a a specifikus vonások kozos gyokét akarjukrogzíteni, gy találjuk, hogy az,,elhatárolás
a kifqezés kulonboz eszirjzei' a kulonboz szetnantiiai technikák alapján lesz lehetséges;
ezekmár elválaszr1áka filmet (vagyis a dinamikus-vizuális megalkotottságrl szimb lumo-
kat és képeket) az irodalomt l (a maga verbális szimb lumaival és képeivel) és a festészet-
t l (statikus-vizuális, illetve "absztrakt" szimb lumaival és képeivel)'' (uo' 70. o'). Más
szavakkal, a filmje let nem kifejez képességének kiterjedése kijloníti el (s t ez mínderr
más mÍívészectel kozijs vonása), s még kevésbé sajátos Íeprezentál ereje (éppírgy
fejl dhet, mint a tobbié), hanem azok az anyagok és eljárások, amelyekb l és amelyekre
épít. Ebbe n a krizelítésben nyilvánval an drint szerepe lesz egyrészt az utalás szinr.e

fizikai természetének, másrészt pedig a metaforák, szembesítések, sorozatok stb. alko-
tására lehet s éget ad montázsnak. Va gyis afi|met dinamikus-aizutilis megallotottstigi (mon-
tírozott) szimb lumai határozzák meg.

A l<épszerííség és a racionalitás képbeli risszekapcsol dásának harmadik kovetkez-
ménye afihnaal nínííség nagyon fontos fogalma, amely a ,,filmkép mííaészi konstituá-
lásának alapja" (uo. 74. o.). Ha zavar minlret egy film adott részlete, és rákérdezunk
zavarunk okára, látni fogiuk, hogy nem amiatt van' mert a val ságnak ,,hamis'' vagy

4.,i A filmnyelv olopjoi: LoÍíoy és o film norrolivittiso , 67

,,rossz másolata''. Hanem mert ellent tbe kertjl ,,a míi be/s lo/terencitíj/laal, a rendez
céllit xt4sénel ésszerííségnel. avégs hatással, a hihet ség' az átélher''ség, az érdekesség
megteremtésénekcéljával,amelyretorekszik'' (uo.72.o.).Tehátazavar részletnem
annyira a meg|elenítés pontossága, minr inkább a rendez ált'a| irányított gondolat-
menet bels moduláci ja ellen vét: nem annyira a tények felt'ételeL,et't' igazságával,
mint bemutatásuk vonalvezeÍ'ésével kertil szembe . Vagyis nem ,,pusztán a szemiink-
kel'' reagálunk, ,,hanem ezzel együtt a dolgokra von atkoz általános tapasztalásunkkal
és egységes, racionális (ideális) érzékiinkkel, vagyis (tapaszt'alatí) értelmzjnllel; s ez
igazo|1a, amit fentebb említettiink: megjelenési formáiban am vészet idea (ráci ) és

anyagkapcsolata,vagyisempirikustartalom''(uo.)'Afilmval színíiségéppekornplex
rend mércéje.Lehet vé teszi, hogy elfogadjuk akár alegval színÍítlenebb részle teke t

is, ameddig azok koherensek, s akár a legpontosabb részlete ket ip yi|{szautasítsuk, ha

inkonzisztenssé teszik az egészet; de mindenekel r't azt teszi lehet vé' hogy Della
Volpe rlrjra meger sítse: a kép beszél hozzánk, az ideák és a fogalmalr nyelvén'

Ez Della Volpe Íilmr l sz l írásaínak lényege.1a A gondolatmenet csom pontjai
világosak: hangs(llyozza a képnek a sz énál nem kevésbé racionális osszetev jét,
megfogalmazzaaforma (mint a szimb lum általános struktrirája), a formák (mint min-
den egyedi kifejezés srruktrlrái) és a rartalom (mint a konkrétan kifejezeu gondolat)
kijzti dinamikát; kiemeli a technika szerepét a filnrjel profiljának definiálásában, s

vég l megállapítja, hogy a míí kohererrciájaés ésszeríi,sége az egyetlen mérce, ame llyel
az általa kijztlltek ,,va| színíiségét'' meghatározhatjuk. Tegyirk méghozzá, hogy Della
Volpe tanulmánya ,,haditett'' volt, Croce - Olaszországban még az otvenes években
is uralkod gondolatai _ elleni munkálkodásának része. F ként azt támadta, hogy a

nyelvet a puszta esztétikumra redukálják, s így a míívészetet (mint az érzelme|<hez,
afanr.áziához k zeli, de a kommunikáci igényét l és képességét l távol es ) ,,tiszta
lírai intuíci ként'' definiálják. A kép és kiilijnosen a íilmkép lát'sz lag annyira ftigget-
len minden racionális dimenzi t l, hogy Della Volpe számára igen látványos cáfolatot
rcrt|ehet vé, amelynek hatásai trillépnek a film korén, de t bbek kozott [el-ret s gct
nyitott a filmnyelv gy kereinek feltárására is.

A íilmnyelv olopioi: Loffoy és o film norrolivil so

Térjtink át most Albert Laffay-re. Sokáig mell ztjtt szerz -. írásainak 1964-ben
megjelent gyííjteményes kiadása például semmilyen reakci t nem váltott ki; viszont
a nyolcvanas évek íolyamán a filmnarratol gia egyik atyjaként fedezték fol. Mi is
ebben az tisszefÍiggésben beszéliink r la. Laffay a film nyelvként val definiálását

1a D"lln Volp" fog még a fiImr l írni, rninderreke l tt a Linytutggio tl iltttlopitt tful lilm cítníi, Pesar brn
1967-ben, a Mostra del Nuovo Cinema alkalmáb l tartott kerekasztal-besz lgetéshez kapcsolridva (lásd
Antol gia 1989), melyen élénk érdekl d st tirnlisított a szemiotikl iránt. 
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8 " ,{. tilm és nyelv

val ban a képeket és a hangot orientál elbeszélés meglétéhez koti. Ilyen m don a

film nyelvkéntval megalapozásánakmásodik lehet sége a (DellaVolpeáltal a Croce_

fé|e érzelemcentrikussággal szembeállított) bels racionalitás után a film (Laffay ált'al

Bazin realizmusa ellenében kiemelt) átfog narrativitásra éptil. De tekintsijk át fokr l
fokra a francia kutat írását'.

Els nekifutásra a film kétségkíviil a világ másolatánaklrátszik:,,igyekszik a dolgok

srilyát és tlsszefiiggéseit megéreztetni" (Laffay 1964,18). Innen származikazabenyomás,

hogy a film az él t és élettelent mindig a maga val ságosságában és beágyazottságában

adja vissza' Ktizelebbr l viszont a vásznon feltíín világ csupán val ságnalr látszil, ám

igazában nem az. Tényszeríisége, amellyel szemlátomást rendelkezik,' egyáltalán nem

val ságos: amivel itt dolgunkvan,azelvanvátlaszwat lunk, semmi m don nem lehetijnk
hatással rá. Eppígy e világkonzilsztencíája is mer illrizi : nem a dolgokkal, csak azok

ábrázo|ásával találkozunk. Eztehát,,eryszerííen csak a létezés filmrétegével bevont világ,

amely csak majdnem reális, val jában kívirl esik hat k,tlriink n'' (uo. 28. o.)-

Ez az i|luz rikusság, elérhecetlenség t bb tényez b | ad dik. Ytsszavezethet|

példáu l a val ság minden míivészetí ágat jellremz transzformáci jára: ,,Aval ságnak

nmagában sosincs esztétikai min sége. Ha a film míivészet, nagyon is szÜkséges,

hogy valami más legyen, mint a létez világ másolata'' (uo. 23. o.). Vagy visszavezet-

het a filmben jelen |év' nyilvánval an irrealisztikus elemekre is. Gondoljunk csak a

zenére,amelymegszálljaazábrázoltvilágot' elszakítjaakcirÜlilttiinklév' t l,smintegy
megemeli: ,,azenei kíséret nem pusztán hangokkal zár;akorilanéz t, aki így magára

marad a filmmel, hanem saját szimbolikus erejénél fogva kapcsolatba lép a kivetített
eseményekkel, támogatja és áta|akíqa ket'' (uo. 34. o.). De a sok tényez mellett a

kulcselem mégis a narratíO dimenzi sziikségszeríí és álland megléte.
A film val jában az e|beszél sre épÜl: mindig és minden k r lmények kozott erre

támaszkodik. A:zért torr.énik ez lgy, mert a narráci j néhány alapsz kségletét
kielégíti. Els ezek koztil, hogy aval ságot, amely majd a filmbe keri.ll, értelm ezhet vé

t.gy". Ö.'-*gát l ugyanis nem aZ: alakja bizonytalan, zavaros irányokat k vet; lra

ábrázolni akarja a val ságot, hangsrilyoznia kell alkot elemeic, a k lcsijn s viszonyo-

kat, specifikus funkci kat stb., Vagyis l<ulcsot kell adnia a megfejtéshez. A második

az ábrázoland vílág rijrarendezésének sztikségle tc. Önmagában ez avilág nyitott s

szétsz rt;haábrázolni akarják, kezdet ésvégkozé kell zárni, strukt rrát kell neki adni,
valamilyen perspel<tívába kell helyezni, er vonalak koré rendezni. A harmadik: meg

kell komponálni a fellrasznált anyagot. Önmagában az anya1bármilyen felhasználásra
alkalmas; ha filrnrc akarják venni, meghatározott szereppel, zárt kontrjrokkal, vagyis

forrnlíval kcll cllátni. 'Ilohát adott a val ság értelmezhet'v tételének, a kiindul
tt tt ivcrztt trr írj raszerve z séne k, az anyag me gkornponálásának sziikségle te . Az e|L'leszé-

l s lr rrlltglt szcnr lycl<ct s tárgyakat kiemel , a cselckvés menetét k rvonalaz és a
llctltutatást irányít kt1pcsségének ktjszonhet en tokéletesen eleget teszezeknekaz
igénycl<ne I<, s t olyan mértékben tesz elege t, hogy elválaszthatatlanná válik a filmt l.

De mivel jobban meggondolva ezek az igények a !étez| ábrázolássá alakírásáb l
ad dnak, h,a az e|beszélés kielégíti, éspedig ilyen j l kielégíti ke t, dont tényez |esz

4.i A íilmnyelv olopioi, Mihy és o szimbolikus stIUkÚÍ io " 69

aval ságképmásának létrehozásában. Ebb l a szempontb l' mint 5nondani szokás,
els sorban az elbeszé\és felel s avásznon dominál /áxzatárt.

Mindazonáltal a film az elbeszéIéssel frigyre lépve ezenkívtil más készségeket is
felfedez benne. A:z elbeszélés nemcsak elérhetetlen i|l zi vá alakítja a filmre vitt
val ságot; arra is lehet séget nyrijt, hogy az ál'lrázo|tnakjelentést adjanak. Jobban
mondva nemcsak kozvetít az álsrázolás számára, s mint ilyen, irreálissá tevíí mecha-
nizmus, hanem a tulajdonképpeni értelemben ve tt diskurzus teriilete. Ezt magu|< az
általa alkalmazott operáci k, az értelmezhet ségmegteremtés e,,az jrarendezés és a
formaadás is bizonyítják. 'A filmelbes zé|ésr. egyfajta alárendelt t)gi*bl iata cartja fenrr,
amely a dislurzussal rokon lépéssorozaÍÍa támaszkodil<'' (uo' 68. o.).kz elbeszélést a
val ságábrázolásánakirányad mértékévé tenni tehát annyit jelent, mint a diskurzus
birodalmába lépni. Egysz val: nyelvet csinálni a filmb l.

EzLaffay gondolatmenerének lényege. Úgy foglalhatnánk ossze, hogy a film nern
val ság, de azért aval ságábrázolása, s ezÍ az elbeszélésnek, illetve az elbeszélésrrek
a dolgok értelmezhet vé tételére, jraszervezés kre, megkomponálásukra val k -

pességének koszonheti. S mivel az elbeszéIés sztjvedéke diszkurzív természe tíí, a film
vele frigyre lépvén nyelvi eszkriz lesz.Ez a kozponti gondolat afrancia kutat számára
j néhány más probléma feltárására is lehet séget ad, ezek koziil csak egy ma is
aktuális kérdésre tériink ki. A képeket és hangokat áthat elbeszélés mélyen h(tz d ,

cgyiket is, másikat is irányít szálat feszít' l<i, ezért a filmet egy átfog terv' egy
immanens logika járja át ' Ez a rerv,ezalogikanem azonos se m a rendez nyíltan vállalt
rnondanival jával, sem a gyártás során felmeriil direktívával: inkább egy vásznon t li'
vircuális nyelvifoyer, amely azonban ténylegesen irányítjaaját'é,kot. Tehát sziil<s gsze-
rÍíen el kell ismerÜnk egy absztral<t figura, egyfajta nagy cerem niameste r, a grand
irnagier jelenlétét: vele találkozunk mindenekel tt ' Ó az, akit a kés bbi narratol gia
implicit szerz nel vagy enunciátornai nevez majd. Tehát az az általános instancia, amely
a fí]m részér l megval sítja a megmutatkozás és a megérte tés aktusát: rníík dés nck
clve, helyesebben diskurzusként irányít ja.Laffay ráéreze figurajelenlétére, s cgybcn
l<iemeli nyelviségét: f'legezért fedezik fol t,ijra a nyolcvanas vel<bcn. Dc t i a

,grand imagier-r'I sz l szuggesztív oldalakon, gondolatmene t ne k lénycgc (ahogy
rnegpr báltuk egyértelmíívé tenni), ami ígazán számít'. a filn az elbeszÓI sllcrr
rtélkiilozhetetlen cínkosra lel, s ezzel egy tt rij okra, hogy nye lvnek mondja maglit.

Á'tit'nyrtu olopioi: Mitry és o szimbolikus sÍruktÚrríio

Térjiink rá harmadik szerz nkre,Jean Mitryre. Monumentális elméleri míive, lz
l|,.rtiátique et psyc/lologie du cinétna másik, szintén monumentális míívgfe I, az Histoire du
r'inéntiva| egytitt mintegy a most tárgyalt irányzat summája és l<oronája.l'5 Nemcsak

l5 Lásd ennek kapcsán Ch. Metz recenzi(ljÁt az lisr/ilrir1utl... els kotetér l, amclynek címe Iclent s g_
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azért szente|unk ncki nagyobb teret' me rt megmutat egy harmadik, magán a szimbo-

likus struktrjráján keresztiilvezetl utat a film nyelvi termésZeténekmegalapozására,

hanem munkájának példaszeríi volta miatt is'
S ez a példaszer ségmár a k n1v címéb l is kiviláglik. A benne foglalt,,pszicho_

l gia'' és ,,esztérika'' terminus a Íilrnelmélet két hagyományos tertiletére utal: Mitry

e fét terijleth eznyil|vissza, szerinte a filmet itt kell elhelyezni. Minden film egyrészt

valam ilyen kifejezési szándék tobbé-kevésbé megval sult eredménye, másrészt pedig

gondolátok széwezésének, alkotásának és kommunikáci jának tere. Vagyis a film

legalábbis szándéka szerint ntiallotás, ugyanakkor nyelui objektun, amelyben ideák

mánifesztál dnak. Tehát aZ eszÍétikai és a pszichol giai dimenzi nem kijls mérce

vagy norma: filmhez tartozása bels sziilségszer ség.|('
- 
Ez a meggy z| dés tijkroz dik abban, hogy Mitry konyvének17 els kotete két

klasszifikáci s séma vázlatával kezd dik. Ezek koziil az els , az eszÍétika.i a míjvészet

szuletését 1indul: ,,ahogy a Tudomány v agy aFiloz fia. a Míívészet is aVallásb l e red'',

majd auton miára tesz szert' és elválik a tijbbi teriilett l, bár a kotelékek nem

szakadnak el teljesen (Mitry 1963, 15_16). Aztán az egyes míívészetek kiil nbsége ivel

folytat dik (és ,,a míívészete k koztrl egyediil a film tartozik egyszerre a t'érbe|í és az

id beli míívészetek kozé'' _ uo. 27 . o.) ; végtil a film és az a|kotás viszonyára t'ér rá (a

film kollektív munlánal látszik, de egyetlen szerz' m ae, s olyan szerz é, aki épp

annyiban szerz , amennyiben egy míinel a szerz je _ uo' 30_44' o')'

bzt az els t e gy pszichol giai-nyelvi vázlat koveti. Ebben el szor is szembeállítja

a kifejezés kozegét s a nyelvet: egyikben ,,az érzelmeken keresztirl egy gyenge'

meghatározatlan ideáigjutunk el'', a másikban ,,azideát l indulva azérze|emig" (uo'

+l-ls. o.). A filmnek már itt nyelvi természetet tulajdonít: a filmva]l jában,,az

irodalomhoz hasonl an esztétikai forma; képpel dolgozik, amely ijnmagában a kifeje-

zés eszk ze, viszont logikai és dialektikai szervezettsége nyelwé teszi'' (uo')' A
nyelvet a gondolkodáshoz kapcsolja minr lefordításánakés egyben megformálásának

m dját, ténat a nyelv olyan gondolkodási mííveleteken nyugszik, mint a ,,megértés,

ítéIér, érvelés és a dolgok anal giás' okszeríí vagy kiivetkezményes sorrendbe illesz_

tése'' (uo. 59. o.). S végiil szembeállítja egymással a verbális és a filmnyelvet: bár

t.4*í.' u* lt r1t tlan'r la rtfkxion .sur lc t"in!rut; megtalálhat a második k tetr 1 írt recenzi val egyiitt in:

Metz 1972.
1 Lá.d 

^ 
k n1vér l saját maga által adott definíci t: ranulmány ,,a filmes kifejezés érzékeIés- és

tudatpszichol giáriaa1apoz dl feltételeir l'' (Mitry 1965, 179). De azesztéríka és a pszichol gia a kutatás

,,episztemol gili hátországaként'' is mrjk dnek: Mitry Írgy tartja, hogy a filmes jelenség legegyszer bb

m"gismerése sem lehetséges, ha nem tekinti azt esztétikai tárgynak és magát pedig ismeretnek, vagyis az

onÁagukban a szubjektumon kívtili tények kognitív átdolgozásának. Tehát a két tudomány k zbelépését

a kutatás partikuláris tárgya (a mrialkotás) és a kutatás ténye egyaránt motiválja.
17 ]ro) Mitry nuniájtt A film esztétikája és pszichol giája címrn r vidített fordításban(,) jehnt ntg

nagarul, ,,lízintt pntini'' az M FI F littltístílzn' (I. k l. 1968; II. ii)t. 1976.) Ezért u szi)ocgfun meghup3tuk az ceitti
livatlozrkoint.
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ktilonboz szimb lumokathasználnak, menrális alapstruktriráik (a gondolkodás míí_
veletei) azonosak (v . uo.59. o.).

Innen aztánMitry azza|a szándékkal fordul kifejezetten a kép felé, hogy megcá-
folja és ízekre szedje a film ,,abszolr1t kozvetlenségének'' gondolatát' A vásznon a

val ság ténylegesen jelenval nak látsz|k, mintha mindenféle sz1irqfiolikus struktrírra
kozvetítése nélkiil tárulna fel olyannak, amilyen, ahogyan a valosághrln van. Ebben az
értelemben a film inkább mutatni, mint jetdtnllát'szik.Ám ez csak els látásraigaz: egy
komolyabb elemzés megérteti velijnk, hogy a filmkép is teljes egészében je/.

Mindenekel tt azok miatt a funkci k miatt amelyekct betiilther. A filmen sosem
elszigeteltek a képek: hasonl ságuk, ellentéteik vagy egyszer en csak egymásutánjul(
által mindig iisszekapcsol dnak. Így minden kép olyan érrékre tesz szert' amely ncm
hozzá magához tartozik, hanem más képekkel val kapcsolat'át' l fugg. Már puszt'án
két kép egymásutánja is l uetlezményreláci ba állíthatja ket: példáti egy tizel
pisztoly és egy osszees ember t'ársítása a lovést okká, az ilsszeesést kovetkezménnyé
teszi. Ilyen implikáci k jellemzik a kép els szignifikáci s m dját; ahogy Mitry
mondja, szimb lummá teszik.

Akép az r élr.e( eljárásol folytán is jel' Val jában ,,amennyiben hasonlít ahhoz,
amit mutat, annyiban mindig hozzáis teszvalamit'' (uo. 126. o.)' Vegytink egy western_
ben szerepl asztalt, egy kozonséges asztalt: 

''ott Van ez az asztaÍ, mert kell e51 aszta|,
ami betolti az asztalfunkci t, és belép a cselekménybe. Tehát arr l az asztalr l van
sz , de vele egytitt és rajta keresztijl minden lehetséges asztal ideájár l és egy asztal
sziikségszer ségér l. Ezen a tárgyon át maga a fogalom lép a dránrába'' (uo. 1?8. o') ' Az'
onmagában partíkuláris ilyen álralánosítása, az onmagában konkrét absztrahálása
határozza meg a kép második szignifikáci s m dját: ahogy Mítry mondja, analogonná
teszik.

Tehát a filmkép nemcsak mutat: jelol is. Egyrészt mert más képekhez l<apcsolva ri.j

értékre tesz szert (szimb lum), másrészt mert megjelenésével áItalánosít vagy abszt-
rakci s folyamatot indít el (analogon). llár ez is bizonyítja, hogy a filrpkép által kínált
k zvetlenség érzete mogott tényleges jel l képesség van' s más szinten is találhatunl<
erre igazolást Kovesstjk tovább Mitryt: ,,Az érzékelt val ság szinrjén nincs kiil nbség a
szék és a szék képe krizc, olyannyira' hogy a moziban a nekem mutatott képen át a val di
széket látom. Mindazonáltal egy képet is látok. Ha a filmkép a reprezentált naga, al<kor
éppolyan, mint a "kijzve tlen" (y2(|rc16skor a tudatban lev "kép", lta aiszont reprezentíci ,

akkor esztétikailag strukturált forma. Hogyha a filmvászon az ábrázolt val ság szánára
bfu: tellyé (cache) vállk, a reprezentáci számára viszont lvrcr (cadre) lesz. Még egyszer:
ha kivetített filmképet nézzuk, akkor (1) val s, ablakon kercsztiil látout pérként érzél<elt
k pet, s ugyanakkor (2) lapos feluletre kivetített, keretbe rendezett vagy hozzá val
viszonyában szervez'd képet látunk'' (uo. 170. o'). Tehát minden képben van
bizonyos bels kett sség: egyrészt felold dik a reprezentlíltban (a vitág ablakon át
nézetr. részeként), másrészt megmutatkozik mint reprezentáci (mint az ábrázo|t
világt l kerettel elválasztott tér). Els aspektusa sokkal kozvetlenebbijl hat ránk, ám
igazáb l a második mutatja meg a filmkép val di természetét.

'i].l,|i
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Vrgyis lr rcl)rozcntáltt I a reprczentáci ig, ahogy az el bb a mutatást l a jelolésig'

A l< t rrrrlzglisirány párhuzamos, tckintve hogy mindkett azt mutaqa: a vásznon

rrrcgjc:lcrríí krip nem redukál dik a vásznon bemutatott va] ságta, sajátos hatástere

u,,,l,'a j"l , a ftguráé. E két mozgásirány k lontisen hangsírlyos, mivel Mitry k n1ve

c ljait czcknek kijsz nhet enéríeI-
Az clsíí, bár folyton fitogtatott, mégiscsak aktuális cél: Mitry realista elméletek

clleni harcár l van sz . Szerinte a realizmus Pusztán naiv bizalom az ábrázo|t tarta-

lomban, anélkiil hogy az ábrázo|ásáigvezeÍ' 
' 
a vásznon megjelen t |érez ként e|fo-

gadtat utat megértenék; megtorpanás annál' ami látszik' anélkirl hogy az ábrázo|ást'

iényleg.sként elfogadtat ,,látszat" modalirását felismernék. A képet val ságnak

venni annyi, mint egy tronpe-l'oeil hatása aIá kerirlni. Bazin és kovet i ennek az

illrizi nak lettek áldozatai.18

A második cél ellenben a|apvet : annak a vizsgá|atár lvan sz , hogy a film milyen

értelemben nyelv. Mitry már a k n1v ele1én cé|zott erre a kapcsolatra: a most

elmondottak után a dolog még világosabb lesz. A filmk p 1elent,ahelyetthogy mutatna,

továbbá repÍezentál'a/trt1ut,irgy arePrezen'á|t lenne: elsza1rad a kiindul val ságt l'

s egy rijat 
'hoz 

létre. A szomszédos képekkel val viszonyán, fogalomfelidéz képes-

,ég!n,'u képkeret által átstrukturált réren és id n keresztijl megsemmisítí|g azt,

am"inek u tjpe, derca|izá|1a a val ságot: avásznon lév vílág lehet tobbé-kevésbé

hasonl a minket k rtilvev tényleges vl|ághoz, mégis onáll vllág, sqát normákkal és

saját tÓrekvésekkel. A filmkép tehát els sorL:,an azért tart'ozik a nyelv kateg tiá]ába,

.Lrt *á, nyelvekhez hasonláan olyan párhuzamos és auton m univerzumot létesít,

amelynemkeveredikÓsszeazza|,amelybenéliink.Afilmképugyanakkoramegmu-
t"tásil l liintlulaajel l, a reprezentáltb | kiindutua |ehet reprezentácí : elszal<adhat a

val ságt l, de kapcsolatban is marad vele. A vásznon megjelen világ más, mint a

val ság (más pétáául ,,amennyiben reprezentáci6 a belefoglalt adatokat strukturál

és a vJ ságossal ne m érintkez kér'dimenzi s rérbel||eszt' kép jele ntésértékei miatt''

_uo.178'o');deavásznonmegielen világvalamilyenm donmégismagaaval ság

(a val ság' ,,amennyiben reprczé'ntá|t,mivel a képen lev dolog a val ság képe'' - uo')'

Ezért afilmk p magában val enticás lehet, ugyanakkor utalhat ideális kiindul pont_

jára is. Általánosabbun fogalmazva, a filmkép ezért" fog1a|hatja magába a ktjltjnválasz-

tások, hivatt< ozások,differenciák, azonosságok minden szimbolikus struktrira m lyén

za)|() JátékáÍ'.20Teh't a film szimbolikus alapja miatt tarcozik a nyelv kateg riájába:

ui^rÁ"r, képes rigy ktrl nbozni a val ságt l, hogy mégis helyettes' embléma, repre-

zefltáns m d1ára mríkodjo n.

18 Lárd kÜl n r"n Mitry 1965' 10 és kovetkez oldalak, Bazin plánszekvencia_elképzelésének kriti_

kájával.' 19A NiÍitry által használt kifejezés a ,,néantification'''
2u N,Íi ál,ul n.n., lrasznált terminusokban fbgalmazva tehrít azt mondhatjuk, hogy nem Vorstel-

lungként, inkább Darstellrtngként értett reprezentáci val van dolgur-rk; a két momentum k zti fesziiltség

adja"minden jel l szerkezet alapját, s ha 
"gyrr., 

u filmmíívészetben is Í'elismerjtik' az azt jelenti, hogy

nyelvi jelenség.
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Mitry gondolatmenetének maga tehát az az állítás, hogy a {lm be ls leg rryelvi;
ne m pusztán a logikai szerveze ttség szintjér-r, amint azt korábt|a{rl |{negállapították,
hanem aZ alaplromponens' aZaZ a kép szintjén is. A jeÍ természete és reprezentáci ja

garantálja a filmmíívészetne\< a nyelv státust. Tegytik hozzá, hogy monumentális
míívében Mitry nem szorít|<ozikpusztán ennek kijelentésére és ismétlésére:21 állítása
konkrét rész|etezésére is t rekszik. Ez |esz harmadik célja: ha már megállapítottuk,
hogy a film nyelv, meg kell vizsgálni, milyen formákban szervez dik meg.

Lehetetlen a francia tud s minden e tárgyr l tett megfigyelését osszegezni,bár
szorosan kapcsol dnak az épp kifejtett témához. Vegyiik például a keret kérdését,
amely lehet vé teszi a figura val ságt l val elkijltjnÜlését, s vele egy id ben az
ábrázolt ',lényegére'' vagy ,,ídeájára" tortén uralást; ebb l kiindulvakezdi el Mitry a

filmtér, az id , a képkompozíci és abeállítástípusok tárgyalását. Ez ut bbiakb l négy
Van: a deslriptíu frép, amelyben a kamera pusztán a val ság valamely részénelr a
rogzír'ésére korlátoz dik; aperszontílis ftép' melyben a kamera választ, egyes tárgyal(at

másokhoz képest felértékel, szimbolikus l<apcsolatol<at teremt a kulonboz tárgyal<

kozt', egysz val megmutatj a az a|kot ,,vízí ját' a val ságr l''. A kovetkez afékzul|efttío

*ép, amely ,,a kép belsejében tárgyilagos m don' de mégis valamilyen privilegizált
pozící ban elhelyezett egyik szerepl néz pontját adaptá|ja" (lVÍitry 1'965,77); továb-
báaszubjeltíolép,amelyLlen akamera azegyikképen kívtil lev szerepl t helyettesíti:
felveszi pozíci ját és azonosul vele. A képek kapcsol dási m djainak vizsgrilzrtáb l

ad d an Mitry a montáZs és a filmritmika ktjlonboz Íajt'áival is foglall<ozil<' A montázst
illet en megkiiliinbozÍ.et-narratíO nonttizst, amelynek nincs más célja, mint biztosítani
a cselekm ny folytonosságát, lírai tnontázst, amely a drámába lép érze|mek és ide áI<

kifejezésének folytonosságát bíztosíqa; eszmei monttízsl' amely lelret vé teszi a film a

posteriori kidolgozását; intellektutilisnonttizst, amely nem I<ifejezi, inkább dialektil<usan
meghatározza az jdeákat (vo' Mitry 1963' 35B). Ami a ritmust illetí, van bc/rllításol<
kozti ritmus, beállításon belijli ritmus stb' Nem feledkezik meg végÜl a tígabll
érv nyíí jele nségek elemzéseir l sem: a szubjektivitás tanulmányozását l a filnlcIllc_
szélést kti l onboz i d szakokban jellemz stru ktÚ ráki g.

De Micry munkájának kozépporrtja továbbra is az a gorrdolat, hogy a filnllr 1l jcl
és reprezentáci ,tehát a film nyelv. Ez agondolat egyfel l avásznon megjeleníí világ
nem val ság, csak val ságformula voltát emeli ki (,,az ábrázgItat,'az ábrázolírson
keresztiil érzékeljtik, amely sztikségszerííen átalakítja'' _ Mirry 19 5, 11); másfel l

rámutat, hogy a kép ,'bekeretezése" s más képek mell helyezése által nmagábarr
val vi|ágjon létre, amely azonban lényeges vonásaiban mégis a l<orirlotcijnk leví
val ságra utal.

Ez az a|apmeggy z dés vezeti Mitryt munkája utols részében is, amelyben a

21 Lásd peldáuI aztazállitást, hogy a tilrnkép egy specifikus momel]tumot ábrázolvr ,,minderr lrasonl
momentumra utal, vagyis minden ugyanolyan kateg riájír "lehetséges" momcntllnra. Ezzel és ezen
kereszttil egyetlen aspel<cus, egyetlen momelltllnl rcprczcntrici jr r reprczct-tttilt dolog "lényeg hez-"
vezet' eidetikus "magábanval ságithoz"" (Mirry l963, 178).
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kialakul ban lév filmszemiol giát tárgyalja. Habár a Mitryt és az (lj tudományt

mozgat igények látsz |ag megegyeznek, mégis elutasítja a szemiol giát; s mindjárt

meg is mondja, miért. El szor is, Mitry a fi|m specifilus, ezért' tovább nem általánosít-

hat mechanizmusaira kíván fényt deríteni. Igaz ugyan, hogy a filmkép szimbolikus

struktrirákat a|kalmaz (ezt mi er sebben hangs lyoztuk, mint Mitry), ám az is igaz,

hogy ezt a maP:a m dján teszi, olyan eljárásokon keresztiil, amelyek máshol nem

|éteznek (gondoljunk a keret és a montázs szerepére). Eppen ezért a szemiol gia,

tehát egy programszeríien a jelek teljes teriiletében gondolkod megkozelítés szerin-

te csakis e|hibázott lehet. Másrészt Mitry a film bels mechanizmusaira kíváncsi,

amelyek tehát a természetét tárják fel. Ha a Íjlm nyelv, akkor nmagában a film mint

olyan az; ezért a szemiol gia' tehát avizsgál,t tárgy egyes tulajdonságait avizsgá|at

oprikájához k t , vagyis nem bels karakterjegyeit, hanem els sorban a választott

perspektíváh ozkot d aspektusait keres megk zelítés Mitry szemében csakis vitat-

hat lehet' A vizsgálati teriilet tehát azonos: a képet Mitry is, a szemiol gia is
jel l strukttirának, a reptezentáci helyének tekinti; viszont episztemol giai hátte-
rijk kiilonbijz , egyik esetben az esszencia, másikban a m dszer lévén a fontos.

Laffay és f leg Della Volpe beállítottsága más (kiilonosen aZ ut bbi minden
explicit ontologizmus eskijdt ellens ége),22 afi|m nyelvvoltát mégis inkább t'ermészete
jel|emz jének, mint fiigg aspektusnak tekintik. Mitry választása viszont teljesen

egyértelmíí, egyrészt mivel a szemiotikával, az j kutatási normákkal val polémiája

teljesen nyílt,z3 másrészt mert atradíci hozval(: kapcsol dás megfelel hajlamainak, a

vizsgál dás megszokott m djához val hÍíség pedig szándékainak'

S épp a miilth ozval viszonyas az j id k iránti tiirelmetlensége (a mliltr l mesteri

summát ad, s értetlenulál|az rij kiivetelményekel tt) teszi lehet vé számunkra, hogy

Mitryvel zárjuk az ontol giai elméletek tárgyalását: életmííve ma az egész korszak

ttjkrének' egyben végs' lezátásának tíínik. A ktjvetkez klsen egészen más beállított-
ságri elméletekkel találkozunk majd, de el bb egy rilvid intermezzo erejéig megál-

lunk.

22 D"ll" Volp" ontologizmus elleni vitájár l lásd pétdául Prollhni rli un'e.stttilrl scimttfitt, Della Volpe

1954.
23 Mitry - "gy 

éwel halála el tt - utols k n1vében is fel jítja a szemiorikával kapcsolatos ellenveté-

seít (La sy'mirlogit a que'stion. Paris, 1987, Ed' du CerfJ' rijra meger sítvén immár nagyon kevéssé aktuuílis

véleményét. Egy kísérlet, hogy Mitryt ,,modern'' gondolkod nak tekintsijk (amely egyébkénr ellentétes
a k nyviink által sugallt néz pontral): E. Dagrada: Jean Mítry un se miologue malgré lui. ln: ()inr'grtjit (1),

?' 1989lÍ., ?.

s.

lnÍermezzo: 0Z,,tii" ut ni v gy

5.1

Mozgolmok

Miel tt rátérnénk a háborri utáni második nagy elméleti paradígmára, át kell tekin-
tentjnk az tvenes évek elejét l a hatvanas évek végéig tart' jfihnvirágzásátkís r

írások tág spektrumát. Ezekaz írások készítettékeI és támogatták Fianciaországban
a Nouvelle Vague-ot, Angliában a Free Cinema filmkészítési gyakorlarát, Latin-Ame-
rikában a Cinema NÓv t vagy a Tercer Cinét és hasonl í nyzatokat, az Egyestilt
Álamokban a New American Cinemát, Németországban a Neues Deutsches Kin t;

s máshol, o|aszországt l Eur páig, keleten egész Japáníg az ,,il1(l" vagy ,,ftiggetlen
film''-típusrl mozga|makat 1 Egymást l igen k lonb z írások ezek, nagyon nehéz
egyetlen címkét találni rájuk. De egyfajta voros fonal hrlz dik rajtuk keresztiil, s ezt
fogiuk k vetni.z

Ami a koztirk lév ktjltjnbségeket illeti, az a legfontosabb tényez' , hogy a mozgal-
mak nem voltak egyidejííek, nem párhuzamosan fejl dtek: elm leteik yonalvezetésc

olykor érintkezik, de nem azonos. A Nouvelle Vague inkubáci s id szaka p ldául elég
hosszÍr, miel tt az ijtvenes évek végén ténylegese n megkezdi pályafutását. A Free
Cinema egységesebb ijszt nzésekb l j n létre, de rovidebb id alat't, az ijtve nes ével<

k zepét l az éytized végéig le is fut. A latin-amerikai rij film is\o|ái1az otvcncs ve k

végén az argentin L'escuela de Santa F vel indulnak, a hatvarras évek elej n míík díí

l Az említettekhez csatlakozik 56-t l a lengyel okt ber filmm vészete, 6Z-t l a prágai Nova Vlna,
63-t l a magyar rlj Íilm, a hatvanas években a spanyol Nuevo Cine, a hatvanas évek kÓzepét l az olasz

Giovane Cinema, a hatvanas években a mexik i Nueva ola, a hatvanas évckben ajapán rij hullánr' a szijler
aÍtikai Íllm, k s bb a chilei Unidad Popular srb.

2 Az,, ifi|m''-16l sz l írások bibliográfiája nagyon terjedelmes: szisztematikus ijsszeállítászínak els

kísérlete: Miccich 1972, amelynek Intrrliluzbnz tt untt anr'tusiotttl címíi lejezete hasznos vázlatot nyÍrjt a
jelenségr l. Fontos szoveggyÍí.jtemérry a ]btti.'fu rfu/lc nouocllt aagurs. (Antrl|lgL) Yenezia, 1989, Ivíarsilio.

Bevezet áttekir-rtés és az egyes mozgalnrakhoz kapcsol d sz vegek találhat k p ldául in: G. Grignaff'rni
(ed.): La pdle e l'unina. Intorno ulh Nouvelh Vngte.Firenze,1984, La Casa Usher; R. Tirrigliat ro (ed.): Ntuatllt
I/agut.Toríno,1985,CinemaGiovani; E.Martini (ed.): Iirtedntmaerl'httorini. Torino, 1991, EDITI A'Aprr]
(ed.):NruAmcri.un(lintrul Iltinmaiuli2n nteutwriutnodaglianni.rtssttntu.Milano, 1986,UbuLibri/Cinema
Giovani stb. Vég l jelent sek az egyes nemze ti tilmgyártásokr l sz l , a,,Mostra Internazionale del Nuovo
Cine ma'' által évente publikált s a Marsili nál a Nuovo/Cinema/Pesaro sorozatban kiadott kotetek is.
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brazil Cinema Nivo és a hatvanas évek végén fellép argentin Tercer Cine révén az

egész kovetkez évtizedet átfogiák; s a még a hetvenes évek els éveit is jellemzik,
mintEspinosaCineimperfeu 1aésSanjinésdidaktikusfilmjemutatja.ANewAmerican
Cinema, habár már j ideje mÍík dik, a hatvanas évek végén kapja a legtobb figyelmet,
s ezután ttjbb kiil<jnboz írányu|tságri filmkészítési gyakorlatra bomlik' Más mozgal-

mak a hatvanas években indulnak, s kozvetleniil kot dnek a 68 utáni politikus
filmhez.3

Ha a kulturális kontextust is tekintetbe vessziik, a kiil nbségek még nagyobbak
lesznek. Franciaországban az indíttatást az a vágy adta, hogy kitérjenek a társadalmi
elkotelezettségek el l, és nagyobb teret juttassanak a szubjektumnak: ebben a

Sartre-féle engagement-nal szemben áIl(l ír k (az ,,I-Iussard''-ok) lehettek példák.

Angliában viszont éppen saját elkotelezettségirket akarták meger síteni és radi-
kalizá|ni, szemben a ,,konformista", épp a baloldal által is míívelt politikával: ,,a

diihong ifiírs ágra",regényeire, a k zijnséges e seményekr l mindennapi nyelven sz l
darabjaira hivatkozhatunk. Latin-Amerikában az jdonságigény az antikolonialista-an-
tikapitalista nemzeti felszabadítási mozgalmakkal, a népi, autochton tradíci k rijra-

felfedezése jegyében lép fel' Az Egyesiilt Allamokban (a Maya Deren típusÍr szemé-
lyiségek kozvetítésének k szonhet en) a torténetiavantgárd tradíci jának osvényén
haladnak, szoros kapcsolatot tartva a képz' míivészettel is (részben Pol|ock action
pairttingjével, részben a fescészetbe n és a filmben is els sorban Andy Warhol által
kezd eménye zett p op -artta|) .

További ktilonbségek ad dnak abb l, hogy a mozgalmak egymást l eltér gondo-
lati keretek kozritt alakították ki poétikájul<at, majd ugyanígy eltér diskurzustíPuso-
kat használtak filmes gyakorlatuk a|átámasztására. A Nouvelle Vague továbbviteléhez
leginkább kritikai írások és viták járultak hozzá; a liree Cinema mellett nyíltan
politikai jellegÍí írások állnak; a latin-amerikai rij filmet egyrészt az egycs országok
szociális és kulturális val ságának elcmzései, másrészt az egyes rendez k szakmai
onreflexi i kísérik; a New American Cinema a ttjrténeti avantgárd kezdetének min-
tájára manifesztumokac használ, de vallomásos jelleg(í írásokat, mííkatal gusokat,
szenrléket stb. is.

De az e|t'érésck e llen rc van ktjzijs pont' s ez az,, j'' utáni vágy. Szakítani kívánnak
nemcsak a filrnkészítés, dc a filmr l val gondolkodás tradicionális m djával is: az

elm let addigi céljác je lent globális renden (a filmmíívészet Rendsze re, a filmmíí-
vészet mint Rendszer, mondhatták volna a hatvanas vck végén) repcdések mutat-
lroznak. Most az a legfontosabb kovetelmény, hogy a film egyetle n szerz m ve lcgyen,
aki akár a saját maga, akár egy kciztjsség nevében beszél, felel sséget kcll vállalnia az

3 Micciclr (1972) megvízsgálja a hatvanas évek ,'rij filmje '' és a rá k vetkez évtizcd k zti kontinui_
tás-diszkontinuitás problémáját ideol giai vonatkozásaiban (a,,papa mozijával'' val lr zvctctt szakíciís
gondolata a mindenkori kurrens filmtípushoz mért abszol t alternativitás gondolatával hclyettcsít dik)
és esztétikailag egyaránt (az el bbi szubjektivitását egy nem annyira a világ visszatÚkr zéséhez, minr
inkább kritikai eIemzéséhez kot d objektivitás váltja ftl).

ri
.
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általa használt eszkozokért, és ezt els sorban mÍíve tanrlsítja.a Ennek aztán slámos
k vetkezménye van: felismerik a forma dont szerepét, visszautasítják, hogy a filmet
saját szempontjainak frgyelembevétele nélkiil puszta eszkozszerepre redukálják; rij
és ígazabb narratív' expresszív megoldásokat keresnek, s ezzel párhuzamosarr rij és
szabadabb produkci s struktrirákkal kísérleteznek. Három pontnál id zunk majd el:
annál az igénynél, hogy aval sággal k zvetlenebb, egyszersmind mélyebb kapcsolatot
létesítsenek; annál a ktivetelménynél, hogy ava| ságr l foly disl<urzus ne relredjen
meg pusztán az empirikus tények visszattikrijzésénél; s r,égtil akifejezés nyelve iránti
er s érdekl désnél.

A koztjs orientáci megléte feljogosít minket azátfog(l bemutatásra: nem rajzoljul<
meg ktilon az egyes irányzatok l<épmását a hozzájuk kapcsol d vitákkal, hanem
megpr bálunk olyan kijzos feltevéseke t, elveket foltárni, amelyek koriil rogzíthetjiik
a hasonl és az elr.ér jegyeket. A nagyobb mozgalmakhoz (tehát a Nouvellc Vague-
hoz, a Fiee Cinemához, az j latin-amerikai filmes iskolákhoz, a NAC-hoz) kapcsol -

d , nagyrészt programad írásokkal dolgozunk majd, amelyekben nemigen jutrlal<
sz hoz egyéni poétikák (ezel<et amrigv is kizártuk k nyviinkb l), de a ,,vonalakat''
pél dasze rííen határ ozzák meg.

í'i, l

-). ri.

Szokítrís o mÚlÍÍol?

Legfontosabb imperatívusz a szakításé. Minden mozgalom azt gondolja, hogy a

m ltamagakészsémái miattmártril szíík,tril merev.Aszakításnakmindenfronton
be kell kovetkeznie: mind a fílmcsinálás m djában, mind pedig az rij l<ritikai l<ateg _

ri ák megfoga |mazásáb an. lrlllii
A Nouvelle Yague ezt a vágyat mindenekel tt r hrvonta megjeleníí, 1951-bcn

Bazinés Doniol-ValcrozeáIta]'alapított CahiercduCinéma lapjairr fejti ki.5A Calitrs-l'lcll
jelenik meg 1954-ben Tiuffaut Une certaine tendance du cinémafranEais cín-rÍí írlisa, anlit
egyszerre tartanak az (lj irányzat manifesztumának s ,,a min ség traclíci ja'' ellcni
legragyog bb támadásnak' Tiuffaut három dolgot vet a korabeli kritika által ,'|íl''-rral<
tartott francia filmmíívészet szemére. El szor is, hogy t lnyom részt ,,forgat l<onyv_
ír k filmjei'' alkotják, azaz olyan filmek, amelyek vizuális, tchát sajátosan filmcs
,,oldala'' val jában irodalmi részijk puszta illusztráci ja vagy kiegészítésc. Ez a fajtzt
beállít dás nem csupán el térbe helyezi a torténetet a rendezéssel szemben: de a

rendez munkáját eleve irrelevánsnak tekinti, miveihogy akezébe a forgat k nyvvel,
az írott szoveggel ',komplett filmet'' kap. Másodszor, a ,,j '' film az irodalom ,,véd' -
pajzsa'' mogott csal: a k ztjnség egymást l ktjlilnboz , lárszatra magas szirrtíí mííveket

4 Miccich (19??) e,,kiÍejezésbeli felel sségtudatot'' tartja talán az egyetletl, a kill nbtlz Írj l'ruIlánlokat
egységesít elenrnek' és írgyjellerirzi ezt a tudatot, nrint etilcít' vagy pontosabban lrrint az esztétika etikáját.

5llij'1ztlÍnl4nru:'4'uirgazull.slortu.ACahiersduCinémajuÚi/rutnríra./a:Filmvilág 
199Í/9.51_53.o'
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kap, mik zben a filmek azonos recept szerint késziilnek' ráadásul a recept a kiindul
,"ge.'y egyedi vonásai iránt teljesen koz mbijs. Végiil a ,,j " frzncia film által olyan

btiszkén hangoztatott ,,pszichol giai realizmus'' címke csak arra szolgál, hogy az

elkotelezetts ég látszatát biztosítsa annak, ami egyébként teljes egészében iuzlreti

válldrkozás,,,olyan polgárpukkaszt film, amit polgárok csinálnak polgároknak'', ami

azaktualitáslátszatátkelti, mikozben lényegében elfordul a val ságt l. Ezért fel kell

lépni a ,,tradition de qualité'', az ironikusan a,,Papamozijának'' nevezeÍÍ m vek ellen:

arendez Íe és nem a forgat kon1vír kra ,am vészetre és nem azures technicízmusra,

a dolgok igazságára s nem egy álcázott ideol giára kell osszpontosítani'

A csatornán tril a Free Cinema is bejelenti és végrehajtja a szakíÍ.ásÍ. A f célpont

azAngliában akkortájt dominál konformizmus, amely akult rát a dics mrilt vissza_

sírásáváredukálja ahelyett, hogy ajelen tíikrévé tenn , s aj oregAnglia patinás képét

kíná|ja ahelyett, hogy az oÍszágoÍ elont nélktilozést elemezné. L film esetében

ráadásulvan egy további sÍrlyosbít koriilmény: egyetlen társadalmi oszÍ.á|y, a polgárság

sz csovévé vá|t, az aktuális szociális és politikai problémák ,,hisztérikus visszautasí_

tása'' fejez dik ki benne. ltitikusan kell tehát tekinteni az angol társadalomra'

mindenekel tt észre kell venni egy nem |étez ,,humanizmusba'' és ,,liberalizmusba''
vetett tévhit ét, a fíi1dalmas kérdések iránt tanrisíto tt k zonyét, a tradíci k er ltetett

e| szeretetér. S ugyanígy vissza kell utasítani azt apusztán illusztratív filmmíívésze-
tet, amely a sz rakoztatásba menekijl, és inkább a sznobizmust választja, mintsem

hogy szembe nézzen a proletariátus létezésével. olyan filmekre van szÜkség, amelyek

a filmipart l, a siker s a professzionalizmus kijtelez voltát l, a stiláris konvenci lrt l

stb. val szabadulás qát járják, s amelyek e szabadságnak koszijnhet en az ,'akruá|is
val ságr l'' tudnak és akarnak beszélni (Anderson I95B,Z04).

A szakítás vágyaLarin-Lmerikában is álland an jelen van, tcrmészetcsen az eddig,

említettekhez képest mást l akarnak elszakadni. Glauber Rocha az rij brazil filrrl

tenderrciáinak gondolati sszegzésében leszogezi, hogy annak semmi kiizos vontisa

nem lehe t sem bizonyos eur pai filmm vészetek polgári-arisztokratikus, scm l_lolly-

wood populáris-tjz.leti, scm pcdig Moszkva populista-dcmag g osztétikájírval (I{ocha

1981,206).Sztiks gszcrÍícnadelolonixríci tjárakcll lépnic,amclymesszcviszi majd

a gyarmatosítírk r<igi <is lr Í'clsz.lrIllrclítílk írj, rínr cgyformán idcol giai konformizmusba

siillyetlt filmjét l. IIogy oz mcgtiirt njcÍr, a llrazil Íllmncl< vissza ke ll nyrilnia az

autochton kifejczrisi forml'rklroz, vissz,anycrnic ttz c>rszág kultriráját karaktcrizál s-

er t, s így szerczni n pi s ncmzoti konnotáci t'

Solanas és Ge tino az íz|és s a gondolkodás tcr n egyaránt a dckolonizrilt argcntin

filmért kiizd; de céljuk inkább az elleninforntÍci lérrehozása. A tudás a fcjl d orszá'

gokban talán még inkább az uralkod osztá|y monop liuma, mint másho|: e nemzeÍ'
kozit" kéhezkilt d csoportokezenkíviilafejlettországokbandivatosgondolatokkal
egynemíí modellek behatolását támogatják' Szakítaní kell tehát az imports miíkl<al'

s más vonatkoztatási pontot kell találni: lehetséges és sztrkséges, hogy a film kit' zzc
ezt a cé|t (Getino-Solanas 1 973).

A New American Cinema viszont hazai pályán 1átszlk; a másik csapat term sze te_

5.3 A szerzií neve "79

sen Hollywood. Nyilvánval bizonyíték az a kiemelked szerep, amelyet a nyugati
parttal gy foldrajzi érte|emben, mint ideol giailag szemben lev New York játszott.
Jonas Mekas, Shirley Clarke, Gregory Markopoulos vagy Robert Breer a maguk csatáját
az indusztriális logika és az amerikai álom filmbeli érvényestilése ellen vívják. A szándé-
kokat és célokat 196l nyarának végén egy Filn Culture-ban megjelent cikk osszegzi:
,,Nem akarunk hamis, kikent, félrekacsint filmet, jobban szeretjtik, ha keserÍí és
érdes, de él ; nem r zsaszín Íi|met, hanem vérszíníít akarunk (Antol gia |961'28).
Az undergrounl kicsit általános címkéje alatt e fÜggetlen filmesek tevékenysége az
egész vílág számára iskolát teremtett.

Az ezeket a mozgalmakat egyesít| - j llehet elr.ér árnyalat _ szakít'ásban j
filmfe lfogás je lenik meg, amint azt' az j filmkészítési gyakorlatot vizsgálÓ és támogat
foly iratok is tanrisítják: a francia rij hullámnál a Cahiers du Cinéma, a Free Cinemánál
el szor a Ser1uence, azÍán a S'iglt and Sounl a New American Cinema eset'ében a Film
Culture stb. említend . De ugyanrigy lrifejezésre jut a mozgalmak kés bbi f szerep-
l irrek kulturális szervez tevékenységében is, például a Cinema 1)JÓvg magiát formál
Rio vagy Bahia filmktjrei esetében. Mindennek e redménye a ,,saját'', iil"tue a ,,mások''
munkáira alkalmazhat az rij kritikai kateg riák lét'rehozása s terjesztése.

Járjunk most ezek végére.

{t
A szerz neve 

I i i

E mozgalmal< legálIand bb jegye a rendez -szerz alakjának tulajdonított centrális
szcrep. Ncm cz az els all<alom, hogy teoretikusok a film kapcsán ,,szerz ségr I,,
bcsz lneI<; mindazonáltal csakazritvenesévekt l kezdvefordítjákfigyelmtjketdont
m don a színész, a producer vagy a forgat kon}vír helyett a rend'ez fel , s ekkor
kczdik a filrnet a rcndez személyisége k,ijzvetlen kifejez désének tekinteni. Ebbe n
a vonatkozásban a szerz fontosabb lesz, mirrt maga a {t|m, az |<ézjegye igazolja
érr.ékét, garantálja a min ségét.

Aszerz ség gondolata f ként a Nouvelle Vague koreiben er sodik fel.l kz els
oszttinz s Astruc nagy hatásri írásáb l (Astruc 1948)'t származik, amely arra hív fel,
hogy a felvev gépet rigy tekintsiik' mint tollat' tehát hogy ugyanolyan szabadsággal
fejezzuk ki magunkat képekben-hangokban, mint szavakkal. A caméra-stylo hítes
formulája tobb szempontb l is el nyos: a filmet a tobbi kifejezésform ához teszi

6 A,,szerz '' fogalma mrír a harmitrcas évek Croce hatása alatt áll olasz teore tikusainál' például Albe rto
Consigli nál is l'elbukkan.

7 Grignaffini a La pelh t /'anima. Intolzo a//a Nouot/le Vagut: (Firenze, 1984, LaCasa Usher) el szavában
nagyon gondosan rekonstruálja a tiancia rij hullánrban lrasználatos szerz fbgalmat, s a Bazin álral képviselt
realizmusverzi val hozza sszeftiggésbe.

. 
8,4hrunrhe Astrta írrha rrugarul a Fejezetek a f-rlmesztétikáb | (szerl 7Lil n trbmz) tímíí k tulnn nu:gtdtíl-

lahi. Bula|tst, 1983, M zs l KijzníÍotl rltsi Kiuló. 13-]-137. o.
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hasonl vá; a felvétel mozzanaÍáÍ (amikor a kamera mííkodik) magasabbra ért"ékeli az

eÍ készír fázisoknál (például a sz vegkon1wírásnál) ; végiil pedig a vásznon megjelen

fi lmet individuális,'kijzlésvágy'' gyiim lcsének s ezért tokéletesen személyesnek

tekinti. E felfogás a rendez t kiszabadítja az egyszeÍ ,,filmrc viv '' szerepéb l, s

míjvésszé teszij. a t,ijbbi míívész mintájára a m eszmei alkot jának és egyetlen

felel sének tekinti.
Ennek az e|képze|ésnek kritikai t'éren azonna|i ktjvetkezményei lesznek. A film egy

személyiség bármilyen feltételrendszer (az indusztriális viszonyokat is beleértve) ellené-

re és ,ujta keresztijl megnyilvánul kifejez jévéválik. olyan rér lesz,ahol egy individuum

érzelm'ei, megszállottságai, gondolatai gyíílnek tissze, és képekben-hangokban Íejez d-

nek ki. At1ogy ]hrruut mondja, egyéni ujjlenyomat' nem pedig ',felvev 
gép-felel s k''

munkája. S hazzáfíjzi:,,A holnap filmje szerintem személyesebb, mint a regény: annyira

egyéni és autobiografikus, mint egy vallomás, vagy mint egy magánnapl "' A holnap

r't"t.;e, olyan mííveszekhozzák majd létre, akiknek egy film forgatása nagyszeríí és

lelkcsít lraland. A holnap filmje a forgat jához hasonlít'' (Tiuffaut 1957' 18).

A Cahiers I<ulturílis irányvonala, a ,,politic1uo des auteurs'' az tve nes évek kilze-

p tííl nagyszc r cnp ldlitlltczÍal,clvct." Ccntrumátlan a tradicionális tartalomkritika

visszatttltsítÍslr áll: rtcrn arra Íigyclnck, hogy a mÍí mit rnond vagy mit akar mondani,

Itltncttt lrrrit, ltrrgy tÚttylcgcscrt hrlgyan ntttnclja; ncm a t Ir]áVal foglalkoznak, hanem a

tttíívct lítltlrrri , rchit sl.cv. ; rrck llrlrglltirrtl'islit s rrricntlíciílját fclfcd stílussal. Ezért

itz.rllr irlittt lr Ittrit|rllt irlilrt Úrclclil tlrit:l<' lrhrrgy t:14y, rcnrlcl' ,,interprctálja'', saját

cx1lrc:sszív szÍrrtl lrlr ícl lrlrilítjlr ir í'illrtrtríív szctct. igy hít a l<ritiI<a valíldi feladata

nrcglr,,t,ír1z.rti lr Íjlrrtcrr lÚtrcllrlz.ti.ilr ,'Ilytlrttltit'', s ct"t'cl1lárItttzltttlrlsltn I<icmelni azo|<at

a filrncl<ct, urlcly$crr vunnali ilycn nyonroh, szctttbctt lz.ohl<ltl, lrlrlclycl< Irlilg tt igazi

szcnl lyis g rr ll<iili rcndcl.(l áll.

Ílz a|-leá||ít c] lís ogyr<isz.t igcn kiÍirrtllrrrrlt rrrcgligycl scliltcz. vcz.ct (1lí:lclírul folde_

rítik Hitchcock Íilmjeinck spirírlis fclrjpít sÚt, sz.iírtltll<l<ltl l(1ll)c|i()l1lt()s r()gcszrrl j t);

másrészt fe|téte1ezi,hogy a szerz jegyz.i rrlÍíl, t, tttíg a ttcItt sz.c:rzíí tttaxiItrtrrlr jri filrnct

csinál, s nem nagy mÍívet alkot. Az creclmÓny ir rcrrclcz.ííl< szííI< 1llttttt:trtr.ilr lt:sz, lrliiI<

felé tiszteletteI és figyelemmel fordulnak: csak l}rcssott, l{crrtrir, I{tlssc:llirri, llitcIr-

cock, Hawks, F'ord és néhány más szerz mííveivcl sz.Üks gcs Íirgllrllrtlz-rti (rrrt:g1lctlig

csodálattal). Az rij kritiI<ai irány tehát mcglehctaíscn 1lrovtllilrrív: ttil7lí}illil(llt lIlilÍ{it

Bazính(tzzaalá tijbb írásában is' amennyiben bizonyos clistlrrrciiívlrl lit:zc:Ii lt rrtíÍvc|<

szerz kreval leegyszerÍísítését, illetve a,,személyi kultuszt''' l')

li.3 Á szerz neve . 8l

Ami persze nem gátolja meg, hogy a ,,szerz k politikája'' m gotti áll feltevés
elterjedjen és artikuláltabbá váljon.11 A legfigyelemre mélt bb talán Andrew Sarris-
nek, a Village voice kririkusának, a Filtn Culture munkatársának a 

',kezdeményezése"
(lásd ki.lltjnosen Sarris 196?;1970). Sarris bizonyos lrételyeket fejez l<i a Caliers
kritikusaiva] szemben. Mindenekel ttazÍ.kívínja, hogy a filmel<et ne izoláltan, hanem
filmtorténeti kontextusukban vizsgálják: a mescer mííve csak a míi kozegéhez k pest
lesz mestermíí. Másodszor azÍvárja t ltik, hogy a film gazdasági-ipari apparátusát ne

tegyék zár jelbe, hanem tartsák szeme\ ttazáltalalétrehozott kot ttségek ésazáltala
kínált lehet ségek miatt: egy szerz' vlláglátása akkor jelenhet meg a maga teljességébe n,

ha felhasználja a film rendelkezésére áIl eszkozoket, s ektjzben elkerÍili a produkci
gépezetéb l ad d korlátozásokar. Vég l pedig Sarris kriveteli, hogy a Íigyelemre mélt
rendez k panteonja ne exkluzív klub legyen, hanem befejezetlen listg, ktilonben ncm
lehet elkertjlni a zseni romantikus vízi ját. E megjegyzések ellenére a ,,szerz " fogalrna

védhet és meger sítend . Lehet séget nyÍrjt, hogy foltárják egyes rendcz k mííviil<

,jegyzésére'' val képességét filmjeikálland és visszatér stiláris vonásai rév n; továb-
bá hogy egyes filmekben felszínre hozzá|< a rendez és anyaga k zti fesziiltségb l

származ mélyebb jelentést.12A kritika feladata ilyen m don kiemelni akífejez esz-

lrtjzok személyes, koherens használatát' s megk{iltjnboztetni eze|< tisztín retorikus
(például a fekete-fehér filmnek a realizmus iires jelel<énr val ) al\alprazását |,ílletve
motiválatlan (a film további részéhez nem ill megoldások) Heszthálatát l . Ezzel
párhuzamosan a kritika feladat'a a ritmus megtoréséhez hasonlo apt tészletekben is

megjelen alaphang rekonstrukci ja, amely a magát filmmel kifejezi kíván valaki
erejér I, filmteremt (akár technikai) képességér l tanriskodik. Egysz val, a kritikus-
ravár az a feladat, hogy felismerj e a lélel lendiiletét és stílusát, ame ly egy rendez t szerz té
tesz.

Ezek az autior tlleory, tehát a francia politique des auteun amerikai váltclzatánal<

alapelemei. Ha tesztink egy lépést visszafelé, s megvizsgáljuk a Fiee Cinema kijrijl

l}*'i''g-. c' más amerikti renclez k iránt: cgy kommercializrílt és incJusztrializálc filtrrrnÍívészotbcrl
prrrclox szcmélyes poétikzit, szerz i karakterc keresni. Másrészt Bazin legalríbb kér oknlíl Íbgvr is clics ri

tt ,,sz'erz k politikájrít'': ez az oríentzict a kritikust l nem a film felszínes ismeretét, lrancm spccirlizÍtlt
crudíci t igényel (és ezen a nr don íolytonos szt nzéstjeler-rt a film mcgrijulására); tovíbllli rtzt is segít:

nregértetri, hogy ha a Íllmeket tartalmukra redrrkáljuk, maga a 1ilm specifilitlma vész el, vagyrs a képelrerl
ár rv rrycstil expresszi . ''Mirrden technika valamilyen metafizikára utal'': csak ha maxinllílis ligyelrtre t

szcntcliirlk a fllnrmíívészet expresszív rechnikáinak (amint azr a szerz k politikájában hív k reszik), lehet
nrcgragadtli aZ cgyes filrnek val di .jelentés t: rlgy is, mirrt egyes szerz k mííveiét' s tgy is, rnitrt a

Íllrnnlíívészet m ve iét. Bazin végÍ-il a nríívek etikai_moráIis dimenzi ja melle tt is kitart: ,'egy nríí val di
konrolysága ncm sztikségszerÍíen a téma komolyságríval vagy a stíIus láthat nnepcilyességével arányos.

Norn annyira a témák, illetve explicit fordulataik, mint a morrílis vagy társadalrni értékek implicit vagy

inclirckt rvérryestilése számít a témák tárgyalása során" ((|ornmcnt ptut- on étrt).
1lAl,,po' osszefoglal elemzését lrisd in: J. Caughie (ed.):'[lnri:s tlJ,4uthors/tip. Londorr - New York,

1981, Routledge & Kegan Paul.
l2,,lnterior meaning is extrapolated tiom the tension between a direccor's personalityand his material."

(A bcls jelentés a rend,ez személyisége és az anyag k zti fesziiltség k vetkezmé1e,| Sarris l 962.
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kialakult vitát, a rendez -szeÍz iránt ugyanilyen típusrl, bár vatosabb érdekl dést
találunk. Az angol irányzat tulajdonképpen visszautasítja' hogy a mÍívészetet egy
individuális univerzumként, az én egyszeríi, tiszm megielenítéseként értse. Inkább
avilágra kell irányítania tekintetét, a val ság tényeivel kell számot vetnie. Ami nem
jelenti azt, hogy a rendez'nek el kellene rÍínnie a felvev gép objektivitása m gott;
hiszen a film ,,tekintete'' mindenképpen a dolgokkal szemben felvett pozíci ered-
ménye, s ilyen értelemben irányírott kell hogy legyen. Ebb l a szerz nint tan

elgondolása kovetkezik, aki inkább a szeme e| tt t rtén eseményekb l, mint a

lelkéb l származ stimulusokat gyííjti tissze; és nem tér ki a vita, az ítélkezés és a
felel ség vállalása e| l.|3

A latin-amerikai filmelméletet is foglalkozaqa a rendez -szerz alakja, de megint
csak eltér konnotáci kkal. Vegyiik például Kubában Julio García Espinosa manifesz-
tumát (1973). Espinosa a kommerciális filmek csínját nélkiil z , napi harcokban
rd ekel t, kijzvetlen, hétkoznapi,,cinema imperfett ''-ja nem demiu r gosz-r endez -

nek koszonheri|étét,hanemlolleltía szerz nel: magaa néz b l szerz vévál néphozza
létre. Ilyen m don megszíínik a polgári (a szerz t és a fogyaszt t elvá|aszt ) míivé-
szetben lakoz tipikus elidegenedettség: a nép lehet séget kap, hogy egyszerre
alkossa és éÍvezze a filmet, s ez sosem hallott mértékben a ,,maga urává" teszi.|a

Ugyanezen a hullámhosszon vannak az j film más latin-amerikai teore tikusai is.

Jorge Sanjinés bolíviai rendez szintén visszautasítja amagába fordul polgári míivész
típusát' s magasztalja a ,,népi, forradalmi, kollektív mÍívészetet, amelyben mindig
megtaláljuk egy kultílra stílusának nyomait, egy embercsoportét, val ságértése álta-
lános s egyedi m djával s az ennek kifejezésére szolgál stílussal egyiitt'' (Sanjinés

1979,80).
E koncepci szintén latin-amerikai variánsa az a gondolat, hogy a rendez nek a

nemzeti kult rához kell kapcsol dnia' és k zvetleniil egy kritikus, felkésziiltebb,
forradalrnibll koztinség kialakításán kell dolgoznia (Santiago Nvarez); vagy hogy a

filrrle se k ne legycne k tijbbé filmesek, hanem váljanak a nép e mberévé, aki a nép-nép-
cllenes, haza-hazae|lenes oppozíci ban gondolkozik (octavio Getino).15

Összcfoglal lag, aZ egyes ,, 1érzuleter" hirdet mozgalmakban a sze rz r lhárom nagy

elképzel s alakult l<i: az els ben mint a kifejezés kizár lagos forrásaje lenik meg (Nouvelle

l:l Vo. a lircc CincIna nranifészrumát' nyilvánval e llentmondásosságával: ,'Egy filmnek nem kell trilságo_

sirn szem lyesrrck lcnnic... MsclkcdésÜnkbcrr impliciterr ott a val ságban val hit''' s ugyanakkor: ',A kép
besz l'Alrlurgkitcrjcszt'konrtrrcrrtál...Egyviselkedésegysrílustjelent,egystíluspedigegyviselkedést.''A
manifcszrurn r szlctcir Lis<l in: I{. Manvcll: Naa Cinrma in llrittrin.London, 1969, Studio Vista.

l4l]ri-rl kcz'tcttirrk az lispirrosa tiltlll a nlpi niíaiszd és a pl?ulÍiris m aisztt (tl)ne.gnííz'lészct) koz tt tett
clistinkciílrlr. Á Ir 1:i nríivészotrrck lr n p egy niség b l ad d egyedi ízlésére van sz ksége, s fejleszti is
ozt. Á ptlpttliiris Ittíív szctttck czzcl szcm|ccn a népi ízlés hiányára van sziiksége. TclmegmÍívészet csak
rkkor l tcz'ik rrrrjcl, lra a t rncg tbgja készíteni. Ma ellenben a t megm vészetet kevesek csinálják a

t nregck szánlirr'' (li'spinosa l973).
l5^lunr""'Ill cinccomounoclclosmc<liosmasivosrlecomunicaci n.In'.()incnuno, 1976149-51.;O.

Ge tino: Hacia urra cine matografia legalizada por e I pue blo. In: Cine y liberat.i n, 197211.
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Vague, NAC)' a másodikban mint saját társadalma és kora tanrija (Ree Cinema);a
harmadikban pedig mint a nép élm nyeinek sz viv je (rij latin-amerikai film).

Most térjÜnk át más kérdésekre, el szor is a film és a val ság kapcsolatára'

i:*

Avol s ghorizontio

Els ránézésre rigy tíínhet, hogy a szerz nek tulajdonított jelent ség cs kkenti a

film reproduktív karaktere iránti érdekl dést: a szubjel(tív mediáciot az ábrázolás
objektivitásának rovására lehet kiemelni. Ezzel szemben minden itt vizsgá|r' irányza't

szerint a film a világ t kre is, és épp ebben látják legtermészetesebb hivatását,
forradalmi erejét.

Jelezttik már, hogy Bazin mennyire hatott a Nouvelle Vague-ra. Az (tj francia
filmesek számára alapvet tétel, hogy a film, mikrizben másolja, valamilyen formában
folytatja is a val ságot, rejtett értelmét keresi, felnyirja bels iga2lságát' Nem véletlen
hát, hogy Rohmer 1955-ijs, Le celluloid et le marbre (A cellu loid| {sl H márvány) címíí
tanulmánya szerint épp a ,,val ságegzakt reprodukci jának lehet sége'' ',a film legkoz-
vetlenebb privilégiuma''. S val ban ebb l kiindulva fejezhet ki a ,,dolgok rij nyelve''
minden más nyelvhez képest ,,valami mást'', a minket kortilvev világ bens ségességét,
szellemiségét, univerzalitását. A film ,,olyasmit ad, aminek létezését el tte nem is
gyanítottuk'', ,,avilág titkos ének t, amelyet felébreszt mágií1ával" ' Távolságtartással
keze|end viszont aZ a naiv realizmus, ame ly a film reproduktív képességeit pusztán
arÍa haszná|ja, hogy hihet bbé tegye az e|6eszélést. A realizmusnak nem szabad az
egyszeríí val színííségre redukál dnia. ,,Amit a film mutat' a mutatás ténye révén
intenzívebb igazságértéket nye r; ne m értemhát, miért kellene ava1 színíjség szimpla
torvényének uralkodni felette'' - írja Rohmer (1954)' kollégáit azzalvádo|va, hogy egy
realista,,pszeudoesztétika'' rabjai.

A Ree Cinema esetében is alapvet fogalom a realizmus: ám nem általános valílsírg_

hoz kot déskénr, hanem a dokumentativitás kortjlírtabb jelentésébe n rtelrne z,vc. Az
angol iÍányzat va| jában egyenesebb és kijzveclenebb realizmust kíván, mint a francia:
olyan filmek rea|izmusaez,amelyekazéletet kommentárt vagy magyará'zatot,vágástvagy
hozzátoldást nem igényl m don mutatják be; amelyek tehát a val ság elfelejtett
vonásainak tan ri. LindsayAnderson a [.iee Cinema védelmében írt cikke (1957) szerint
például ,,sztikségszeríí, hogy a dokumentumfilm legyen az egyik legizgat bb, leg szt n-
z bb kortárs kifejezési forma'', mert semmi sem lehet ,,az életnél gazdagal-.ll-, fantaszri-
kusabb, meglep bb és jelentéstelibb''. AÍn ezaz életiránti heves szenve dély csoppet sem
csokkenti a szerz jelent ségét; s val ban, ahogy maga Anderson hozzáfíjzi, az j ango|
filmben egy ,,meghatározotr. né,z pont késével kihasított trancltes de aie (életszeler)"
jele nik meg. Kulciniisen pedig a ,'a nép kozé helyezett torténet eibbszélése'' számít
értékesnek ,'Proletár szerepl kkel"'' a szerz mandátuma arra sz l, hogy a val ság
mindennapi dimenzi ját, kevésbé látványos oldalait ábrázolja.
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Láthat laga rendkíviiliségr lva| látványos lemondást utasítja el Glauber Rocha

is: ,,a fiatal rendez'k lebecsiilik a gigantikus reflektorokat, a darukat, az impo7615

gépezeteket, s jobban szeretik a kézikamerár.' a hordozhat magnetofont, a kig

ieflektorokat, a kifestetlen színészeket természetes k rnyezetben'' (Rocha 1963;.

Minden manipuláci t el akarnak tehát keriilni, hogy eljussanak a dolgok lényegéig.

Ezen az riton nem szabad elkertjlni a piszkot és a szegénységet: ,,A latin-ame1ip.i

éhség nem csupán a társadalmi szegénys g \ázÍt' szinonimája, hanem a társadalom

szimb luma' Ez a Cinema N vo tragikus eredetisége a világ filmmíívészet5662

képest: az éhségtink a mi eredetiségiink, és az a legnagyobb nyomorriságunp' hogY

mtve| érezzuk, nem értjtik'' (Rocha 1981). Rocha éiség-esztétikája, bármennyire is

dagályos, barokkos megoldások felé nyit kés bb, a realizmus sziikségletéb l ered.

A realista írányr. a latin-amerikai rij film más képvisel i is védelmijkbe veszik'

Espinosa például azok mellett a filmek mellett áll ki, amelyek a rejtett s eZéIt t l
hamar elfelejtett dolgok fe]mutatásának eredeti szelleméb l indulnak ki. A g1*

va| sághoz simulása ezekben az esetekben a Rocha szándékai szerinti didaktikus

hatásnál sokkal tobbet: forradalmi hatást ért el. A felmutatás ,,informáci ként, txn6-

bizonyságkénÍ, a csatáZ knak végs fegyverként szolgál"' S t ,,rámutat azokra a

folyamatokra, amelyekb l a problémák erednek''. Még pontosabban, lehet vé teszi,

hogy kílépjtink a ,,már rendelkezéstinkre áll fogalmakat és ideákat pusztán eszÍéti-

kailag illusztrál filmmíívészetb'l" (Espinosa l973).Tehát' k vetni a val ságot, ry16g-

mutatni mechanizmusait, megváltoztatni gondolkodási m dunkat: ezek koriil x 16-

mák k riil j n létre a ,,cinema imperfetto''.
Sanjinés is síkraszáll a realizmus mellett, ugyanakkor nem korlátozza azt a val ság

objektív reprodukci jára. A néphez kell eljutni és tudássztjkségletét kielégíteni. ,,14i1

akar tudni a nép, ha már egyszer a néphez kell fordulnunk? A népet sokkal jobban érdek] i,

hogyan és miértjut nyomorba, ki a felel s érte és hogyan gy zhet le,jobban érdekli a
gyilkos zsarnokok és kizsákmányol k neve és ábrázata, a kizsákmányolás rendsze1g 65

háttere, mint a t le kijvetkezetesen megtagadott puszta t rténelmi igazság; és végiil a
nép az okokat és a kovetkezményeket is ismerni akarja" (Sanjinés 1979, 19). Ismét

realizmus, hogy oktasson, érdekl dést keltsen, felemeljen; tehát harcos realizmus-

Végt]l pedig realizmus mint alátszar tagadása és visszatérés a tényleges társadalmi

val(lságba,amelyben a néz is é|: Gutiérrez Nea szerínt ,,az|esz tátsadalmi szempont-

b l produktív film, amely megtagadja ahétkoznapival ságot (a mindennapi tudatban

kikristályosodott hamis rtékeket), s ugyanakkor megteremti saját tagadásának 1g1-

tételeit is, azaz megtagadja magát mint a val ság p tlékát s mint a kontemPláci

tárgyát. Nem gy kínálkozik, mint egyszer kibriv vagy a szorong néz' vigasz1.

megkilnnyíti a néz nek, hogy visszatérjen a másik val ságba, amely arra késztg11g,

hogy ideiglenes reláci ba lépjen a filmmel, elmélyiiljon benne, élvezze,játsszon. De
immár nem elégedetten, nyugodtan, oldottan, megbékiilten és fegyverteleniil, ha-

nem gyakorlati cselekvésre oszt<jnrizve és felfegyverezve" (GutiérrezAlea 1981).

Összefoglal l aE, a Íealizmus a Nouvelle Vague szerint a film lényegének feltáru-

lása, a Free Cinema számáta a tanílságtéte l m dja, a latin-amerikai fi|m számáÍa avád
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aktusa. Minden esetben tá,rcr"ol áll a ,,reproduktív hÍís gt l'': inkább a világ rcjtett

oldalait (titkos mozgat ját, rolzéls séges helyzeteit, az események logikáját) kívánja

megragadni, rnint visszádnl - u d.olgok killszínét. Ezért nyít az j film az ellentétes

oldal felé is: ha létezik ilv.n rol"uli"mus, gyakran azimaginárius l<apuján éil<ezil<'

qq

Az imogin rius szerepe

I

ril

Az j film számáraa val sryá8so.sem mechanikus, hideg, steril m don ábrázoland

anyag. A szerz nekszemélyesf :l.!t'-'"]":":''.égére alapozva interpretálnia kell. S ez a

látszatok mog tt és benn k ,u'elt z! dolgok.keresésére Ósztonzi, s amelyet filml< szí-

tési m dja is ktjzvetlenÜl bi.4lonyit.''' A dolgok igazsÍglr tchát nen1 felrétlenÜl csil<

egypre azzal, lmi lárszik n"'- -'íltik; s r gyaltran csal< al<kor rÍínher éto' nn a felszínr

leemelik vagy berobbantiák.
Megint csak Bazin .gyit . térelénel<. harása alatt (amely szerint nincs realizmus,

csak realizmu.oL, , .inján Mo'.'|8.l'sinálja a magáét) a Nouvelle Vague a végsííkig

kitart a val ság,,személyes y]:vénex" ,kiivetelménye 
mellett: ha igaz, hogy a filmnek

tisztelnie kell a dolgok ilels igazságár, az is.ígaz, hogy minden rendez nek kijteles-

sége saját ton keresni .r, 
^r:/'.iBu".á*:: Y::,ékad ebb l a szempontb l a Rohmer

javasolta párhuzamarendez ésazepít.ész kozt' Mindkett magát fejezi ki míívében'

bármennyire is indusztriál is a lzi -s 
eko1b'en mindkett absztrakt anyag helyett val di

anyaghoz nyr1ll, tehát mindke6|{!.,a tobbi 
.m. .vészt 

l bizonyos mértékig eltér m don

alkot, minthogy nem u ,"-.i./! l ,jnveniál'', hanem szem lyes rn don ,,átírja" azt az

anyagot' um"ly u rendelkezéjére.áll, s amelyt l nem szakadhat el (Rohmer 19t34).

Vagyis a rendez olyan míívésl, aki egymár adott val ságb l indut ki, s ezt sajátvízi ja

szerinr, a val ságos tényeket e{sv'"rnetyes és fiktív univerzummal osszhangba hozva

komponálja ,ii.u. renat i,, i, dblT"rijl a Bazin által a filmnek tulajdonított esztétil<ai

paradoxon: egyeztetni t .tt a 
"/e'alista 

vonásokat a míívésziekkel, s az anyag objeI<tivi_

iá"á, uszemétryes imagináci vJ|I' .

Az imaginjrius felé nyít a latin-amerikai.rij hullám is; példa rá a rendez í pályája

második szakaszában -árou=Fl-azott G lau ber Rocha-i,,konkrét szÜrrcalizm us''-el-

mélet. A metaforák trilfesZr[ t használata, a fantasztikum delíriuma nemcsak a sze rzíí
barokk és sztirrealizmus iránti -vonzalmát tan sítják; hanem egyrittal a népi kultiirában

tipikus képze|u (és fantáziáI/s) feleleve-nítését is. A val ság ilyen r1j rendbe s^erve-

zésénekegyih m dja, r,og.y u - 
téphez a n.é.p néz pontjáb l sz tjurll(.

ANewAmeri..n cin!-u i s gyakran lép rril a látszatokon: avízi i\ szabadságának

nevében tesz1 ezt'Sokan életr k vagy egyéb míjvészi tevékenységi-lk során már olyan

szemmel dolgoznak, ,,amelyet a perspektíva mesterséges torvényei nem korlátoznak,

|6Ezaz,,esuérika etikája", amel yÍ I Miccich beszél (1972)'
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amelyet a kompozitív logika el ítéletei nem rontottak meg' amely nem valaminek a

nevére reagál: minden tfugyat, amellyel az élete folyamán talá|kozott, az érzékelés
kalandja révén ismert'' (Brakhage l963' 55). Hogy a filmmíívészet eddig nem volt
képes erre, még nem jelenti azt, hogy az j filmnek sem fog sikertjlni. ,,K pjiink rá az

objektívre, és ha sszetiirjÜk a keres t is, elérhetjiik az els impresszi k stádiumát.
Lehet nijvelni a felvételi sebességet' vagy lehet az emberi szem normális kinetikus
percepci jához hasonl m don lolszabdalni amozgást,lelassítva aszalagsebességét
a mozgás rogzítése kijzben. Lehet alul_ vagy t lexponálni a filmszalagot. Lehet
természetes sz r t használni, ktjd t, es t, ingadoz fényeket, neurotikus hangulat
neont' nem Íilmfelvev hoz val iiveget, vagy olyat, de nem ahasználari utasításnak
megfelel en. Lehet filmezni egy rával hajnal után vagy alkony el tt, a fantaszrikus
tabu-id szakokban, amelyekre a labor nem akar semmit garantálni, vagy daylight-sz -

r vel hatolni az éjszakábaés fordítva. Lehe ttink f -Í bíÍvészek, ny rllal teli kalapokkal
az exponenciális reprodukci során'' (uo.59. o.). Tehát egyéni kép, népi képzelet,
bíivészfant'ázia: azok a mozgalmak, ahol az,,tij'' utáni vágy uralkodik, ezeket is
alkalmazzák' Ez kijldetésiik meger sítésének egy rijabb m dja. A Nouvelle Vague
megint csaka szerz ne k juttat dont szerepet; a latin-amerikai film a val ság er sebb
és meggy z bb olvasatát kívánjaelérn| a NewAmerican Cinema pedig a hagyományos
fi lmkészítés t l val távols ágát deklarálja.

\1r

MiÍéle nyelv?

A mozgalmak utols kriz s vonása a film nyelvértékéhezval ragaszkodásuk. Egy
film ,,mond'', ,,kife1ez",,,kommunikál'': saját nyelve van és használja is'

Astruc canh'a-stylo (kamera-tolt toll) fogalma ezt a dimenzi t emeli ki. '4 film
egyszerííen kifejezési eszkozzé kezd válni, amint azt el tte minden m vészet s
kiilonosen a festészet és a regény tette. Miután volr vásári attrakci , bulvárszínházhoz
hasonl látványosság és a kor képeit rogzít' eszkoz,fokozatosan nyehvé alakul. Nyelv
lesz, vagyis olyan forma, amelyben amíjvész kifejezheti saját elvont gondolatait vagy
meggy z déseit, éppen rigy, mint ma az esszében vagy a regényben. Ezért hívom a
film Írj korszakát a caméra-stylo korszakának'' (Astruc 1948, 49).17futruc számáta tehát
a film nyelvisége a személyes világ lifejezesére és a gondollodás megielenítésére val
képességéhez k t dík. A Nouvelle Vague-hoz koze| áll kritikus-teoretikusok tehát
a frlm expresszivitását és konceptualitását emelik ki és értékelik.

A Free Cinema számára viszont a film informáci kozlésre szolgál kommunikatív
képessége számít. A filmnek a val sághoz kell kot dnie: az általában elénk ker l

kényelmes verzi k helye tt igazi arcát kell megmutatnia, nyilvánossá tenni, megismer-
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tetni, megértetni. Ebben az értelemben a nyelv nem els sorbar1 aa étzelmek és a
személyes gondolatok kifejezés nek kozege, inkább olyan eszkoz, amellyel a dolgok
állapo r rogzítik,táthat vá teszik mindenki számára; létezésiikbéd és dinamikájuk-
ban tanulmá nyozzák ket. A filmmÍívészernek rársadalmi haszna és szolgálo hivatisa
van| ezttiszteletben kell tartania. ,,Azazegyikleghatásosabb eszl<oz, amellyel el lehet
rni, hogy aZembeÍekszámot vessenek ezzelaval sággal fazango| val sággal], hogy

filmeket vetítiink nekik'' (Anderson 1958' 186).

A kommunikáci igénye hangsrllyosan jelen van számos latin-amerikai filmelmélet-
ben is. Sanjinés szerint például ,,a'zlegyen a film célja, hog'v fenntartsa a néppel val

kommunikáci t'' (Sanjinés 1979,22).Anéppel megkell érte tni azt||!|lyzetet, amelyben
él: ,,a forradalmi míívészetben a kommunikáci célja a gondolkddás képességének
kialakítása legyen'' (uo. 1Z3. o.). Másrészt a nép a filmnek nemcsak címzetqe' hanem
( llehet a rendez -sz6viv n keresztul) szerz 1e ís. Ezért kell ,,arra gondolni, hogy e gy rij,

felszabadult és felszabadít nyelve t csakis az él és dinamikus népi kultÍrrábahato|va, azt

feltáwa és asszimilálva lehet létrehozni'' (uo.29. o.)' Tehát a film kommunikáljon, hogy

taníthasson; de a nép á|tal kialakított eszki)zon át kommunikáljon. Ilye n m don a filrn
a hideg dokumentativitást l a mesés képze|et felé fordulhat.

A New American Cinema t rekvéseiben kozponti helyet foglal el a nyelv iránti
érdekl dés. S val ban, a filmcsinál k és azindusztriálís rendszer keretein beli-il tevékeny-
ked rendez k míívei kozt nyelvi szinten radikális ktilonbség mutatkozik' A választott
irányok nagyon eltér ek; avariáci k a dolgokhoz a]ehet legkozelebb áll nyelvt l egy

konceptuális, absztrakt nyelvig terjednek. Vszont a nyelvi választás minden esetben az

eszÍ'éÍ1kaivá|asztás szinonimája: a formai kísérletezésr' a film míívészet voltával igazolják.
Ebben a megkozelítésbenírja példáulJonas Mekas akijvetkez ket:,,Az- rij amerikai filmes
jobban t:ízikaz intuíci ban és azímprovizáci ban, mint a fegyelmezettségben. Ifullégái-
hoz, a dinamikus fest hoz, kolt hoz, táncoshoz hasonl an ott akarja megragadni a

míivészetet, ahol az a legátmenetibb, legszabadabb: amikor cselel<vés, s nem áliapot''
(Mekas 1960' 66). Ez azt jelenr| hogy a filmnyelv nem raboka zárul ketrec' hanem a

kreatív szabadság folytonos gyakorlata; s ugyanakkor azt is jelenti, hogy a nyelv nem

egyszeÍ s mindenkorraadott, hanem a dolgokváltozékonyságához kell ktjzelítenie.Ezért
a film a míívésziség mellett az experimentalizmushoz társul.

Tehát a filmnyelv a Nouvelle Vague-hoz kÓzel állo elméletekben a kifejezr1st és a
gondolkodást lárhat vátev eszkozként, ,,írásként'' jelenik meg; a 

'free 
Cinemában

a felfedezés és a felmutatás (kommunikatív) nyelve; a latin-amerikai filmben olyan
nyelv' amelyen a néppel s a nép kifejezési m dján beszélnek; a NewAmerican Cine ma

számára pedig olyan ,,alternatív'' nyelv, amelyen vissza lehet szerezni a mÍívészet és

akísétletezésjogát. Ismét egy tobb válrozatban megjelen kijzijs tematikát találtunk;
vagyis egy rijabb problémak rt, amely az el z ekhez (a val(:ságtgényhez és az imagí-
nárius felé val nyitáshoz) hasonl an a második világháborri után ktjzvetleniil jelent-
kez' elméleti viták egyik nagy kozponti kérdésére utal. r l ]

Lezárásul azt mondhatjuk, hogy az rij hullámokat kísér éd áláltámaszt írások
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lcgérdckcscllll vonása aZ a kéPcsség, amellyel a korszakban cirkulál gondolatokat
megragadják, a mrilttal val szakítás igénye szerint rendezik e| és a szerz jelenlétével
kotik ossze. Az e redmény számos variáci t megenged , eredeti elméleti szinr'ézis. S t'

szoros kapcsolatban áll a filmkészítési gyakorlattal, s ez talán az utols stáci az

elszigetel désre egyre hajlamosabbá vá| e|mélet t rténetében.
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|964 q Metz-féle forduloÍ

A francia Cotntnunications címíí foly irat 1964- évi negyedik szánában nagy visszlrangot
kivált tanulmány jelent meg. Chriscian Metz Cinéma: langue ou langage ? (Iiilnr: nyclv
vagy nyelvezet?) címíí írásár l van sz ,l amelyben a szerz figyelme egy pp cseli
korvonalaz d elméleti kezdeményezés: a jelek általános tudománya, vagyis a szemio-
l gia felé fordul. Nem véletlen, hogy a foly iratnak épp abban a számábanjelent nrr:g

Roland Barthes Elements de séniologie (A szemiol gia elemei) cím írása ís,2 amely az
írányzat manifesztum ának számít. Metz azt vizsgáI1a, hogy tárgya le he t-e e nnel< a

tudománynak a film.
Mármost nem eZ az eÍs alkalom, hogy a filmet a jelek unir'erzumához csatolják:

láthattuk, hogy már az tvenes években is készítenek filmgrammatikákat, egybevetik
a filmet más kifejezési formákkal, s kutatják a filmnyelvalapjait. Ám Me tz magatartása
lényegileg rij: mikozben rákérdez arra, hogy a film milyen feltételek tcljcsul sc
mellett lehet a szemiol gia tárgya, el szor is egy kutatási keretre utal, s aztán e ldonti,
hogy a vizsgált jelenség beilleszthet -e ebbe a keretbe. Aprobl máb l adrid an clííllIl
definiálnia kell a vizsgál dás néz pontját (ebben az eseÍ.t)cn a szemiol giát, a jclcl<

tudományát);aztánebb lanéz pontb l kell átgondolnia a filme t, vagyis csak tv'cbb l

a szempontb l (eset nkben a jeldimenzi szempontjáb l) érdel<es vonásokat kicrncl-
nie. Ilyen m don a jelenséget immár nem nmagában, bels jellcgzetcss gcibcn'
hanem bizonyos perspektíváb l vizsgálja, amely egyes vonásol<at l<icmcl, nláscll<at

nem; egyes kapcsolatokat aláh(:z, másokat nem; bizonyos problémákat megvilágír,
másokat nem. Ebbe n az értelemben Metz szakít azzal a felfogással' hogy lra a filr-rr

| ('iri.rtiun l|Ietz nunltk.vigtÍt magyar nyelun le'gJablnn a ,9ziLÍgi (}tÍbor gonr/tlzta k t(t: váLoEaloÍt tanrrlmá-
nyok(I}urla2rt, 1974, Magar F:ihntutlontinyi htíza s l,:ilnlrt/tÍawn) nut ttjl /lt, nnrly u.rzbrl'(l1'Langage et cinéma
(tirir, 1r74' LlrI0usv) ,t|nti hiinyu:n,tluput' llzm|íai)l (,|lristhn MÚt.;ztintu.;Jilnmtl ,,{ilIozo ktluhntiny,t jty',il
ntgzru23,aru/, I /)b4 li)zl A rnozg kép szerniotikája (Butlt4xsL 1974' MllT'T'i)tnrglommuniltÍt.i 'r Ki)z1rnt) i'r a
Montázs (l}ur/aptst, 1977' t|,IIlT'Ti;neglomnunilát'ik K zpont) mii li)tettlbtn'

? llolcnd l]arthr.r tmu/mrhrya, A szemiol gia elemei mt:gjt:laÍ magyarul lYáIogatott ítások rhn lijtttt|Úrn,
amtlytt lQ/tmn 'l no.r gtlnr/ozolt (I}ur/u|t.et, 1971' Eurilpa,9_92. o'). I?olrtnrl l]arthc.r munli'r.vigÍnil lti.v/: Ángythsi
Ccrgtfi: Roland Barthes, a semleges pr féta. (Bur/t4lt.rt, 199(l, Osirts')

1l
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nyelv, onmagát>an az: ha a film nyelv, annyiban az, amennyiben lehetséges ezen a

m don tekintenijnk rá' A film mint nyelvi természetíi va| ság tanulmányozásánal<
helyébe itt a film nyelvi aspektusainak tanulmányozása vagy még inkább a film
rryelvészeti tanulmányoz ása lép.

Egy ilyen eljárási m d az eddigiekt l alapvet en ktjlonb z karaktert ad a kuta-
tásnak' A film tetmészer'ének definiálását célz , vagyis esszenciája felé irányul
lrutatást egy olyan vizsgál dás váltja fel, amely az adotr- néz pont szerint el tíin ,
vagyis a kutatás beállítor.tsága által vá|asztott vonásokat analizálja. Továbbá a valami_
képp termész etes,azelé kerijl t ktjzvetle niil megragad pillantás helyébe a spe cifikus
kompetencia eredményeként létrejov , a kutatási m dszerhez kotott, képzett tekin-
tet keriil. EzenfolijI a vizsgált tárgy globális átfogása, k<izéppontjának megragadása
lrelyébe egy f leg a szelekci ra egyszersmind a mintavétel szisztematikusságára
ftgyel igyekezet lép' A dolgok onmagukban vett igazságának keresése helyett min-
denekel tt a kutatás korrektsége válik kovetelménnyé.

Természetesen Metz e tanulmányában ez a fordulat még nem nyilvánval . Az' els
oldalakon éppenséggel rigy tíínik f<il, a filmmíívészetet,,mint olyant'' vizsgálja meg
(amelynek kétértelmíísége produktív, tekintve, hogy a még használatos normarend_
szerre vonatkozik). De a címben megadott probléma kozelebbr l nézve nem annyira
definiál szándékot (mi a film onmagában: nyelv Ilangue]vagy nyelvezet Ilangage]?),
mint inkább a kutatási irányzat'hoz val csatlakozást jelzi (a l<érd,ésnek csal a
szemiol gitin beliil van értelme: e tudomány berkeiben ekkortájt val ban szokás volt
szembeállítani ajelek er s rendszerét, vagyis a langue-t a hajlékonyabb langage-zsal).
A kérdés tehát nem annyira a tárgyalt jelenséghez, mint inkább a diszciplÍnához
kapcsol dik, amelyb l származik.

Tegyiik hozzá,hogy e tanulmány nem pusztán az elméletírás rij (célzatos , sziszte-
matikus, gondos elemzésre alapozott) m djának koszrjnhet en sikeres és releváns'
Mer.z személyében rijfajta kutat bukkant fel, akit adott tudományos képzettsége
jobban jellemez, mint az, hogy filmmel foglalkozik; nem a kritika terén' hanem
kutatási intézményekben vagy egyetemi krirnyezetben dolgozik; nem a hetedik
m vésze't általános foly irataiban, hanem diszciplínája szakfo|y irataiban publikál, és
els sorban egy meghatározott tudományteriilethez kot dik, ahonnan kutatási eszko-
zei is származnak; s ugyanazokat a m dszereket használva dolgozik más hasonl
tárgyakkal (mint például az irodalom, ee|evízi stb'), ahelyett hogy változ optikával
csak a Íjlmet vizsgálná.

Vagyis a Cinéma: langue ou langage? a megkozelítés típusváltását jelzi, s ezzel a
megkcizelítés hordoz jaként mÍíkcjd témák típusa is változik: egy rij kutatási para-
dignáual állunk szemben' s a tud sok nagyrészt j generád jáual is. Az ontologilus
elnélenlet a m dszercenh"ilus elnÍletek vá|tják fol: a sze miol gián (vagy ahogy kés bb
nevezik, a szemiotikán) kíviil a pszichol gia, a szociol gia s számos vonatkozásban a
pszichoanalízis. Ezeket arégi katrendre áttekintjiikmajd, s tobbek koztMetzírására
is visszatérijnk, immár tartalma szempontjáb l. De el bb vizs gáljukmegazt a kérdést,
hogy a Film: ryelu aagy nyelaezet? val ban j gesztus-e. Nem voltak_e említésre mélt

íl'2 l94 , o íilmolrígio mint el zmény . 9l

el zrnényeil A val ságban , bár Merz tanulmánya nyitotta meg az rij paradigmát, egy,

a filrnr l val gondolkodás nagy áramlatait l kissé izolált irányz1tban felmertilt már

llgyilnez a'z igény. ]'

í,t
]94 : o Íilmol gio minl el zmény

KijzvetlenÜl 1945 után egy francia tud s, Gilbert Cohen-Séat megállapítja, hogy

n Íilmben trilságosan ktil nboz tényez k keverednek ahhoz, hogy egyetlen koz s

néven lehetne megnevezni ket. Praktikus tehát a filnt4n1 és a filmrn aészeti tény

rnegkiilonb z tetéséb l kiindulva bizonyos distinkci kat bevezetní.,,A fi lmtény egy

let (avilágélete vagy szellemi élet,képzeletbeli vagy reális élet) kifejezése a k pck
(látha1 képek: természetesekvagy megállapodáson alapul k; és hallhat ak: hangz k

vagy verbálisak) rendezett kombináci ja á|ta|. A filmmÍívészeÍ.í rény viszont az é|er

álta1 kínált és a film által megformált dokumentumok, érzékelések, ideák, érzelnrek

eljuttatása egy emberi csoporthoz'' (Cohen-Séat 1946, 57) ' Mármost a tények e két

rendje , ssze hangoltan mííkodik: a fi|m ábrázolja a világot, s ugyanakkor a társadalmi

élethez kijti; mint intézruény éppen a k t dimenzi komplementer voltán alapul.

Pr báljunk tehát olyan megkozelítést elképzelni, amely a hátterében rÓgzíti a jelenség

egységes voltát, de minden egyes elemének megkozelíréséhez adekvát eszkozoket

haszná|' Vagyis a ,,tapasztalat'r'ot'alításár" kovet , egyszersmind ,,rendezett vízi n"

nyugv kutatási keretnek kell kirajzol dnia (uo. 60. o').

Cohen-Séat ezt a megkiczelítést filnolt1giánat nevezi eI, s csoPortmunkaként fogja

fol. olyan megk zelítésként tehát, amelyben a saját kompe tenc,iájába vág vonások

vizsgálatára kész tudományágak sora vesz részt (a szociol gíát l erz esztétikáíg, a

pszichol giát l a nyelvészetig, a pszichofizíol giát | a pszichoanalízisig). Ezze| pár-

huzamosan olyan kísérletként érti, amely e diszciplínák mintájára ',mélységescn
pártatlan, tudományosan objektív' s bármennyire nehéz is' elfogulatlan'' (rrr-l. 64. o.).

Az irányzatosság, a hiányos faktualitás, a preskriptív jelleg nem erény t bb . Az

ontologikus elmélet általános és általánosít néz pontját l távoli, a metszetet' a

rendszerszerííséget, a megfigyelések sszekapcsolhat ságát és tárgyszer ségét fel r-

tékel szemléletm d ez. Vagyis, ahogy maga Cohen-Séar is nevezi1 ,rrylpdsze rcentril<us

vá||a|kozás" (uo. 63. o.). S noha ma a szerz j néhány inkább a képzelet, nrint a

m dszeresség felé hajl Passzusa homályosnak tíínhet, az számít, hogy az ig rryt

világosan fogalmazta meg.

Cohen-Séat javas|atára azonnal reagá|tak; egy ér.wel konyvének megjelenése után

megalapították a Reaue Internationale de Filmologie-t, amely a kijlijnboz tudományok
kutat inak filmr l sz l írásait jelenteti meg; s ugyancsak 1947-ben, szeptemberben

számos résztvev've| megtaÍtották Párizsban az e\s' nemzet|<ozi filmol giai kong-

resszust. Számos szeÍvezet alakult, koztiik az Instirut de Filmologie de l'Université

de Paris és a Bureau International de Filmologie. 1955 februárjában, ugyancsak
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Párizsban megtartottiíI( a Ilrlístltlilr rrclrrz.ctlri)zi lttlttgrcsszttst. A ltlttvlrttas vcli clcj n
a vizuális informáci modalitiísírnlrl< szctttclt rlctrrz.ctl<iizi ktlnÍcrcrrcia alI<alrnáll l a
Rnue olaszországba ktjltozik, s lton ntvctl fut tovlíbb' Ilírsz v lcforgása alatt szép-
számri publikáci 

' 
ktjztiiI< n hány mcgvilágít crcjíí tarrulrrrírry sz lotctt' A folyriirat-

ban megjelent s a kovetl<ez fejezetekbcn mcgemlítertcl< melle tt az Étienne Soriau
ált'algondozott'szép tanulmánygyííjteményrííl, apárizsiintizetmunkájának sszefog-
lalásár l kell még megemlékezni (Soriau 1953). A k tctbcn rendre el kcrtjl a film-
míjvészet' minden aspektusa, a vásznon lev képek áItal kínálr val ságbenyomást l a
néz ben indukált passzivitás és aktivitás kozr' ingadoz magatartásig, a filmid -fílm-
térr l a forgac kiinyv vagy azene (stb.) furrkci jáig,aképz míivészeti filmel< problé-
máit' ! a fantasztikum filmbeli szerepéig. Tegyrjk hozzá, hogy ez a ko|lektív kotet
(amelyben maga Soriau meglep modernitással igyekszik vázolni a filmuniverzum
nagy vonásait, szembeállítva aval világéival) a filmol gián ak szánt ,,sz(ltár" kidolgo-
zási kísérlet'ével kezd dik: olyan kés bb általánosan elterjedt, a szaksz kincsbe is
bekeriil terminusokkal ralálkozunk itt, mint például a ,,diegetikus'' vagy a,,profil_
mikus''. De nem is annyira az egyes j l<ifejezések, mint inkább az a fontos, hogy a
sz tár létrehozásával egyrészt az ontologil<us megkozelítések terminol giai kereset-
lenségét l és pontatlanságát l kívánnak elszakadni, másrészt a kulcsfogalmak olyan
rendszeresen kidolgozott térképét megadni, amelyre lefordíthatják az egyes specifi-
kus (diszciplináris) kutatások nyelvér, s amelyet mindegyikiik kozos alapként hasz-
nálhat.

Végtil a filmol gia egyik leg|elle mz bb vonása az a szándék, hogy a filmelméle tben
rij és tiszta lapot nyisson. Igaz, hogy nem most foglalkoznak el szor tudományos
szellemben a filmmel, de a szándék komplex tervként most jelenik -"g. É. az is igaz,
hogy a kutatásra felkért egyes tudományágali inkább egy további alkalmazásiterijletec
mint val ságosan írj kutatási tárgyat látnak majd a filmben, de buzgalmukat ez nem
csokkenti. Végiil is tisszes lrorlátaival egytitt a filmol gia lényeges mozzanat.. am dszer
igénye, amelyet majd a szemiotika állít el térbe és tesz mélységesen elismert sztik-
ségletté, már ekkor a maga teljességében megmutatkozik be nne. És ha a filmol gia
az otvenes években a filmelméleti gondolkodásban meglehet' senizolált marad is, a
hatvanas ve k folyamán pedig eltíínik (azérr is tijrténik így, mert j pár ígéretét nem
teljesíti: például a diszciplínák integráci ja megmarad álomnak), jelenléte sokat
számít egy álr.ala irányít'ott és motivált kutatási irányban.3

3 A tllmol gia mérlegét E. Lowry nagy volunrentíí munkában Vonta meg: Titl Iilnohlg Mou^annt md
Ii/n,\|tut/! in ]irantz (Ann Arbor, 1985, UMI Research Press), amelyben ,ább"k ktizt a filrnol gia és a
szemiol giaattit dbelikontinuitással isÍbglalkozik(vo.TlieLegacyofFilmologyc'Íejczcr).Örrr.tbgl.l
jellegrl még Z' Gawtak: La filmologie: bilan des la naissance jusqu') 1958 cím tanulmaíny.a, IIon,
1968/6s-66.
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Azok koziil a tudományágak koziil, amelyeket a filmol gia egytittmííkodésre hívott
fel, a pszicho| gia reagált leggyorsabban. Egyrészt azért, mert a pszichol gusok már

foglalkoztak a filmmel: Mtinsterberg tízes években ír dott rendkívijli Pllotoplap
mellett e mlékeztethetijnk a harmincas években szijletett számos tanulmányra, ame ly-

ben a képek hat'ását igyekeznek meghatározni,vagy magát a filmet tesztként hasz-

nálni.1 Másr szt pedig azért, mert kijlijnosen érdekesnek ralálták a filmol gia által

kidolgozott els átfog fogalmat, a filnhefuzetet. Ezze| a vászon, a terem és a néz

egytittese által alkotott helyzetet jeltllik, amelyben a fe lismerés' a képek desifrírozása,
at rténet roméreval ráhagyatkozás,aszerepl kkelval azonosulás,,afantáziálás,a
személyes jrafeldolgozás stb. folyamacai lejátsz dnak.

Természetesen afihnltelyzal nemcsak a pszichol gusokac érdekli: s t a legérdel<c-

sebb filmol giai írások egyike olyan integrált kutatást indítványoz, amely a noziba
val belépésheztartoz viselkedést l kezdve aveÍ'ít'éshez rársul magatartásm dokig'
az el adást megel z rituálét l a szem lyes ízlés kovetkezményeiigminde n Vonatl(o-

zásban megragadná e szituáci t: így johetne létre a fi|m néz Iétunk tényleges m d-
jár l számot adni képes fenomenol giája (Feldmann 1956)' Mind'azonáltal Fel<lmann

is elismeri a pszichol gia centrális szerepét a kérdésben; maga J pd*ichcll gia pcdig
els sorban saját kutatási t'árgyánaktekinti afilnhel1zerct. Afihnltelyzetben szeÍepet jáÍsz

lelki folyamatok ideális rendjét k vetve fogjuk áttekinteni a pszichol gia c tárgyban
folytatott kutatásait a percepci r l, a megértésr l,amemorizálásr l és arészvéte|r l.z
IvIiután végeztiink a filmol giáhozkot d írásokkal, a képet frissebb, okol giai megko-

I Mtinsterberg: 'l'he I'lato1ia1:A l2ryt:hohgilal,ltudy.NewYork,lgl6,Appleton &C. (HugoMtinsterberg
munkíjaíval behat bbarr foglalkozik Dudley Andrew 'Ihe Major Filn Tluorit'r címíí konyvében ILondorr _

Oxfbrd - New Yo rk, 1976, Oxford Unive rsity Press. 14-26. o.) - A szrrl .) A harrnincas vekbcn sz tletett
írLísok kijzÜl nregemlítlretjÜk: R. Allendy: La valeur psychologique de l'image. In: I''/lrt Cinínltogra2lir1ut,
192611.;vrgy Musatti: E/mntir/ipsicologittrlclLr ttvimonianza. Ptdova, 1931, Cedam.

2 A Íllmol giilban a látás fiziol giai alapjainak kutatása is jelen van; Iítthat ez G. Marinlrto írásában:
La riccrctr elcttroencet'alogratica in filmologia. lton, 1964151., s ezenkíviil tlz l(onban megjelent más

tenul mlíIryokban ( p ldriul I I on, 19 63 l 46 ; 19 65 l 52) .
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